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0 ESTRUCTURA DE LA TESIS
0.1 Motivaciones sobre la investigación
Una investigación de este calibre, como es una tesis doctoral, debe con-
tener para mí motivaciones estrechamente unidas al trabajo que desem-
peño. Mi trayectoria profesional se desarrolla desde la práctica artística 
como artista, y como gestora cultural, en las tareas de catalogación y do-
cumentación de arte contemporáneo. Este trabajo no pretende ser un sim-
SOHHVWXGLRWHyULFRKLVWyULFRVLQRXQDUHÁH[LyQRUGHQDGDVREUHXQDFODVH
GHDUWHHO$UWH0~OWLSOHTXHXQVHFWRUGHDUWLVWDVXWLOL]DSDUDH[SUHVDUXQD
ideología muy concreta, la crítica institucional y el activismo político desde 
HODUWHFRPRSRVLFLRQDPLHQWRDQWHODVRFLHGDGTXHMXVWLÀFDODSURSXHV-
ta de una categoría o disciplina artística independiente. Todo ello con el 
objeto de encontrar soluciones prácticas para la catalogación correcta de 
estas obras y la manera más adecuada de mostrarlo en una exposición, 
VXSHUDQGR ODV GLÀFXOWDGHVSUiFWLFDV TXHHQPL YLGD ODERUDO OLJDGDD OD
gestión cultural, me he ido encontrando. 
Como artista, el interés sobre el tema es igualmente importante, ya que 
parte de mi obra personal se desarrolla dentro de este ámbito conceptual 
TXH HV OD REUD VHULDGD (VWXGLDU \ UHÁH[LRQDU VREUH ODV GLIHUHQWHVPD-
QHUDVGHHQWHQGHUODVGLIHUHQFLDVHQWUHHODUWHVHULDGR\HO$UWH0~OWLSOH
conociendo las diferentes posturas ideológicas en torno a esta forma de 
abordar el arte, enriquece mi trabajo.
  
Las ideas iniciales sobre el tema y su relación con la crítica institucional 
surgieron hace unos veinte años, a mitad de mis estudios académicos, 
al escoger la especialidad de Grabado en la Facultad de Bellas Artes. Mi 
LQWHUpVSRUODREUDJUiÀFDVHFHQWUDED\VHFHQWUDWDPELpQHQODDFWXD-
lidad- en cuestiones conceptuales del lenguaje seriado y sus soluciones 
IRUPDOHV¢3RUTXpVHULDUXQDREUD\FyPRLQÁX\HHQVXFRPHUFLDOL]DFLyQ
percepción y su relación con la sociedad?. Mediante la práctica y desa-
rrollo de mi proyecto artístico comprobé que esta área abarcaba muchos 
RWURVFDPSRVGHOFRQRFLPLHQWRFRPRQRFLRQHVVREUHVRFLRORJtDÀORVRItD
y mercado del arte. Comprendí que había otra manera de entender la obra 
seriada que no era solamente por ser una manera de difusión amplia y 
“abaratamiento” de la obra, sino que podía tener un lenguaje propio capaz 
de ser una manifestación artística que conllevaba una confrontación in-
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trínseca con el sistema del mercado del arte, con la función de las institu-
FLRQHV\XQDSRVLELOLGDGGHXWLOL]DUORFRPRDPSOLÀFDGRUGHODVLGHDVIXHUD
de todo ello. Es así como mi espectro conceptual se amplió para estudiar 
WRGRDTXHOORTXHIXHUD$UWH0~OWLSOH
Años después, y por un largo periodo de tiempo, trabajé en el departamen-
to de la Colección de Arte Contemporáneo de la Consejería de Cultura y 
Deportes y en el del CA2M Centro de Arte Dos de Mayo, de la Comunidad 
de Madrid, realizando entre otras tareas la catalogación y ordenación con-
ceptual de sus fondos. 
(VWHWUDEDMRPHSRVLELOLWyPHGLDQWHODREVHUYDFLyQ\ODUHÁH[LyQXQDFHU-
camiento más detallado al tema, esta vez desde el punto de vista mu-
VHROyJLFR\PXVHRJUiÀFR$OFRQVXOWDU\UHYLVDURWUDVEDVHVGHGDWRVGH
RWUDVLQVWLWXFLRQHVS~EOLFDV1YLTXHHQQLQJXQDHUDWUDWDGRHO$UWH0~OWLSOH2 
como una disciplina con pleno derecho, como lo es la pintura, la escultura, 
el videoarte, el performance o la instalación, por ejemplo. No entendía bien 
SRUTXpDSHVDUGHH[LVWLUHVWXGLRVKLVWyULFRVGHO$UWH0~OWLSOHQRVHOHKD-
EtDRWRUJDGRD~QODFDWHJRUtDGHGLVFLSOLQDDUWtVWLFDWHQLHQGRHQFXHQWDVX
base conceptual. Todo parecía indicar que la utilización híbrida de todas 
las técnicas posibles dentro del arte (las de la pintura, la escultura, la obra 
JUiÀFDHOready-made, por separado o mezcladas), creaba confusión. Era 
JHQHUDOL]DGRHQFRQWUDUPHXQDREUDGH$UWH0~OWLSOHFDWDORJDGDVHJ~QVX
WpFQLFDHQODFDWHJRUtDGHHVFXOWXUDGHSLQWXUDGHREUDJUiÀFDRORTXH
era a mi parecer más chocante, dentro de la categoría de instalación3, que 




plantearme alternativas y sugerencias para subsanar dichas dudas. Asi-
mismo, los problemas continuaron esta vez desde el punto de vista biblio-
JUiÀFRDODKRUDGHLQYHVWLJDUVREUHHOORHQODVELEOLRWHFDV8QDYH]PiV
ODFODVLÀFDFLyQGHDUWHP~OWLSOHVHSUHVHQWDEDGLVSHUVDSRUWRGDVODViUHDV
y me obligaba a buscar los libros y las monografías en todos los apartados 
y secciones variadas4.
Todo ello me ha conducido hasta el día de hoy, a realizar una tesis cuya hipó-
WHVLVHVXQDUHÁH[LyQSHUVRQDO\FX\DDSRUWDFLyQSUHWHQGHVHUXQDQXHYDPD-
QHUDGHFODVLÀFDFLyQDUWtVWLFDGHO$UWH0~OWLSOHEDVDGRHQVXFRQVLVWHQWHEDVH
1  Se consultaron los fondos de las colecciones del MNCARS, Museo Patio Herreriano, 
CA2M, MoMA, National Gallery of Australia, Harvard Art Collection, Art’s Council Co-
llection de Reino Unido, entre otras, como se detallará más adelante. 
2  En la tesis me referiré habitualmente al concepto de “Arte Múltiple”, en lugar de 
múltiple simplemente, ya que considero que tales obras son objeto de una manera de 
hacer arte, como ideología. Múltiple, por el contrario, sólo hace mención a una manera 
de producción.
3  En los capítulos 4 y 5 desarrollo las diferencias a considerar para separar, en la ca-
talogación de arte múltiple, los conceptos de instalación (como manera de exposición, 
campo de DOMUS inexistente, que se suele indicar en el campo de Observaciones) y 
arte múltiple (como nombre genérico, como disciplina artística propia, en el campo Cla-
sificación Genérica)
4  Por ejemplo, el catálogo de Beuys  que reúne su Arte Múltiple, se halla en la sección 
de instalaciones en la biblioteca de la Facultad de Bellas Artes de Madrid, o en mono-
grafías en la biblioteca del Museo Centro de Arte Reina Sofía o en escultura en la Kunst-
bibliothek  de Berlín, por citar algunas de la bibliotecas consultadas.
02 Desarrollo conceptual de la investigación y metodología                     3 





la crítica institucional. 
0.2 Desarrollo conceptual de la investigación y 
PHWRGRORJtD
Esta tesis se plantea como una revisión de los proyectos artísticos pensa-
GRV\UHDOL]DGRVFRPRP~OWLSOHVSDUDDSRUWDUXQDVFRQFOXVLRQHVHQWRUQR





determinado y ligado con la crítica institucional. Buscaremos primeramen-
te aclarar conceptos relativos tanto a la seriación del arte como a la crí-
tica institucional para relacionarlos posteriormente. Lo que se pretende, 
DPRGRGHPHWiIRUDYLVXDOHVGLEXMDUXQFRSRGHQLHYHHODUWHP~OWLSOH
GRQGHPiVTXHGLEXMDUVHGHÀQDVXIRUPDDFRWiQGRODGHQWURGHXQIRQGR
general (la crítica institucional).
En conclusión, la aportación más interesante de esta tesis, así como la 
más personal, es que propone que el Arte Múltiple sea considerado 
XQDGLVFLSOLQDDUWtVWLFDLQGHSHQGLHQWH, al nivel de la escultura, pintura, 
KDSSHQLQJREUDJUiÀFDIRWRJUDItDYLGHRDUWHHWF,JXDOTXHpVWDVVHED-
VDQHQSODQWHDPLHQWRVHVWpWLFRV\FRQFHSWXDOHVFRQFUHWRVHO$UWH0~OWLSOH
contempla los suyos propios, como la crítica institucional, la sociología del 
arte o las teorías de la sociología. Entendemos por sociología del arte, 
la rama del conocimiento que estudia la dimensión social del arte como 
DFWLYLGDGKXPDQD\ORVP~OWLSOHVIDFWRUHVTXHLQWHUYLHQHQHQpOSROtWLFD
economía, cultura, etc. 
El principal interés de esta disciplina es explicar el hecho artístico en base 
a los factores que lo generan, contextualizando obra y artista dentro de la 
sociedad y evidenciando las relaciones intrínsecas entre ambos. La rela-
ción que se establece entre sociedad y arte resulta ser recíproca, ya que 
WDQWRHVORTXHLQÁX\HODVRFLHGDGHQHODUWHFRPRORTXHHODUWHDSRUWDDO
GHVDUUROORVRFLDOGHVGHVXVUHÁH[LRQHV
Es, por tanto, una investigación interdisciplinar donde se estudian los mo-
vimientos socio-económicos dentro del mundo del arte, mediante el análi-
sis de las propuestas teóricas más importantes dentro de la sociología del 
arte y la estética.
5  DOMUS es el sistema integrado de documentación, catalogación  y gestión mu-
seográfica que el Ministerio de Cultura (Subdirección General de Museos Estatales y 
Subdirección General de Tecnologías y Sistemas de Información) ha desarrollado con 
el propósito de facilitar un modelo normalizado para dicha gestión de los fondos docu-
mentales y museológicos de los museos.
4                   0  MEMORIA DE LA INVESTIGACIÓN
&RPRPHWRGRORJtDSODQWHDPRVHO$UWH0~OWLSOHGHVGHORVSUREOHPDVRQWR-
lógicos que, como consecuencia de su relación con la sociedad, cuestiona 
la función del arte y los roles que representan cada uno de los agentes del 
PXQGRGHODUWHHODUWLVWDFRPRDXWRURFUHDGRUHOHVSHFWDGRURS~EOLFR
los galeristas y las instituciones culturales, así como la relación del arte 
FRQHOPHUFDGR(QGHÀQLWLYDHVWXGLDUHPRVODVUHODFLRQHVLQWHUSHUVRQDOHV
y las del arte con la propia sociedad, donde abordaremos la WHRUtDGHOD
estética relacional de Nicolas Bourriaud y sus consecuencias a la hora 
de entender cierto acercamiento experiencial con las obras.
Conscientes de que la historiografía del arte ha variado a lo largo de los 
VLJORVVHJ~QVXUJtDQGLIHUHQWHVFRUULHQWHVGHDQiOLVLVGHODUWHGHVGHSXQ-
tos de vistas muy distintos, hemos estudiado aquello que sistematizan la 
PDQHUDGHUHVSRQGHUDSUHJXQWDVIXQGDPHQWDOHVUHODWLYDVDODGHÀQLFLyQ
del arte y artista, desde su función social. Dentro de esta extensa carto-
grafía, en nuestro caso estudiamos las propuestas surgidas a partir de la 
de la década de los sesenta, que  dejan atrás las posturas formalistas6, y 
optan por un estudio del arte a través de su historia social, su contexto. 
Los propios artistas también asumen estas posturas y entienden su papel 
HQODVRFLHGDGGHVGHHOFRPSURPLVRVRFLDO(O$UWH0~OWLSOHHVXQHMHPSOR
claro de esto. Para ello, las referencias ideológicas de Marx y Engels les 
sirven de fundamento, como también apuntaremos a lo largo de la tesis. 
El materialismo histórico y la corriente sociológica (A. Hauser, M. Mar-
cuse, Th. Adorno, W. Benjamin) es importante en nuestro análisis.
Centrándonos en la segunda mitad del siglo XX, una corriente historio-
JUiÀFDGHODUWHIXQGDPHQWDOVH LGHQWLÀFDFRQODVHPLRORJtD (U. Eco, N. 
Goodman), que analizará el arte como un lenguaje con manifestaciones 
icónicas de una sociedad de masas. Dentro de la VRFLRORJtDGHODUWH, 
nos parece imprescindible estudiar, entre otros, a Arnold Hauser7, como 
iniciador de una manera de analizar el arte ligada a la evolución histórica 
y social de la producción artística en la que se funden sus aspectos for-
males (los rasgos estilísticos, estudios ontológicos de la función del arte), 
SVLFROyJLFRVLGHRORJtDVLQÁX\HQWHVFRPRHOPDU[LVPRDODTXHVHYLQFXOD
HVWUHFKDPHQWH \VRFLDOHV LQYHVWLJDFLRQHVVREUHHO UHFHSWRUS~EOLFR OR
SULYDGR\ORS~EOLFR7RGRHOORQRVD\XGDUiDHQWHQGHUHOFRQWH[WRHQHO
TXHODREUDGH$UWH0~OWLSOHHVJHQHUDGD\HQHOTXHVHGHVDUUROOD
Arnold Hauser, así como los pensadores pertenecientes a la escuela de 
Frankfurt (de la que él nunca se consideró en realidad parte), como Walter 
BenjaminHQWUHRWURV LQWHUSUHWDQODVREUDVGHDUWHFRPRUHÁHMRGHODV
condiciones socioeconómicas del contexto histórico en que son creadas. 
Especialmente nos interesa la obra de La obra de arte en la época de la 
reproductibilidad técnica, de 1936, ya que en ella, Walter Benjamin  con-
6  Recordemos que los formalistas minusvaloran la realidad histórica en la que se rea-
lizan las obras, a cambio de valorar el carácter individual del autor y la importancia sen-
sitiva de las formas (Kant). No les interesa analizar el “qué”, el contenido de las obras, ni 
las condiciones externas de ningún tipo de producción de la obra.
7  Su libro Sociología del arte, 1974, nos parece fundamental para enfocar el tema prin-
cipal de esta tesis, ya que asienta las bases de esta disciplina del conocimiento explican-
do el arte desde el materialismo histórico y su análisis del arte como hecho social. Asi-
mismo, desde la sociología del arte moderna, Francastel nos parece también destacable 
ya que aporta una reivindicación de la especificidad del lenguaje artístico, de los códigos 
visuales y la vinculación de éstos dentro de los grandes cambios económico-sociales.
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sidera la forma en que las nuevas técnicas de reproducción industrial del 
arte pueden hacer variar el concepto de este, al perder su carácter de 
REMHWR~QLFR\SRUWDQWRVXKDORGHUHYHUHQFLDRDXUDPtWLFDHVWHKHFKR
como adelantó él, abre nuevas vías de concebir el arte, lo que supondría 
XQD UHODFLyQPiV OLEUH \ DELHUWD FRQ OD REUD GHDUWH DXQTXH VHJ~QHO
ÀOyVRIRHVWR OH OOHYDUiDSHUGHU VXFDUiFWHUDXUiWLFRHVGHFLU VXYDORU
de culto, debido a su nuevo valor de exhibición (la autonomía del arte, 
argumenta, se extingue al relacionarse con aspectos mercantilistas). En 
HVWHSXQWRFHQWUDOHVGRQGHUDGLFDODDSRUWDFLyQSDUWLFXODUGHODUWHP~OWL-
ple, como obra susceptible de ser reproducible con medios industriales y 
seguir siendo arte y de culto.
 
Otros historiadores, cercanos a la sociología del arte, que se estudian 
en esta tesis para contrastar posturas, como Louis Althusser, Pierre 
Bourdieu, Ernst Gombrich o Clement Greenberg, se opondrán, unos 
en mayor y otros en menor medida, tanto a los enfoques marxistas como 
sociales que Hauser apoya con su materialismo histórico. Gombrich llega-
rá a decir que “la instauración de una relación causal entre entidades tan 
particulares como una obra de arte y tan generales como una clase social 
es una operación condenada al fracaso”8.
 
La semiótica y la teoría de la imagen y de los símbolos, semiología, como 
hemos apuntado, son disciplina igualmente interesantes que se abordarán 
en esta tesis ya que arrojan luz sobre el tema de la autoría y la interpreta-
FLyQGHODREUDGHVGHHOSXQWRGHYLVWDGHVXVLJQLÀFDGRFRPRXQLFLGDGR
multiplicidad, cuyo máximo representante es Umberto Eco. Jean Braudi-
llard analizó los vínculos entre los signos y el consumismo de la sociedad 
DFWXDO \ FX\DVFRQFOXVLRQHVHO$UWH0~OWLSOHFRPSDUWHDO LJXDOTXH ODV
aportaciones teóricas de Nelson Goodman nos sirven para entender la 
estrategia de comunicación que este arte utiliza. Estudiamos los términos 
DORJUiÀFR y DXWRJUiÀFR9 TXHGHÀQHQHODUWHFRPRFRPXQLFDFLyQVH-
ñalando la diferencia entre las obras basadas en su producción desde la 
ideología y las que lo hacen desde parámetros de distribución mercantil, 
como veremos y explicaremos más adelante.
3RURWURODGRHO$UWH0~OWLSOHWLHQHVXEDVHFRQFHSWXDOWDPELpQFRPRKHPRV
apuntado anteriormente, en suFUtWLFDLQVWLWXFLRQDO10 y en el arte de contexto. 
La crítica institucional es la capacidad del arte para criticar el entorno más 
8  Historia social del arte, en “The Art Bulletin” , 1953
9  Términos acuñados por Gerard Genette y ampliado posteriormente por Nelson 
Goodman.
Gerard Genette, distingue dos tipos de objetos de inmanencia para las artes: el de inma-
nencia física y el de inmanencia ideal, esto es, entre artes autográficas y artes alográfi-
cas, siendo las primeras aquellas que son individualizables e irreproducibles en su origi-
nalidad material y las segundas aquellas que admiten y que consisten en un conjunto de 
manifestaciones materiales idénticas como las versiones impresas de una obra literaria. 
Ver Genette Gerard, La obra del arte. Inmanencia y trascendencia, Lumen, 1997.
10  El término “crítica institucional” es aludido por primera vez en 1985 por la artis-
ta Andrea Fraser, al hablar sobre Louise Lawler en su escrito “In and Out Place” , en 
la revista Art in America.(pág.124). Como ella misma explica, se basó en el artículo de 
Benjamin Buchloch de 1982 “Alegorical Procedures”, en el que aparecen expresiones 
como “institutionalized language”, “institutional frameworks”, “institutional exhibition 
topics”, y apunta que uno de los rasgos más importantes del arte moderno es el “im-
pulso de criticar desde dentro para cuestionar su institucionalización”. No obstante, no 
utiliza el término de crítica institucional.
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allá de su propio ámbito, el artístico. Una especie de tropismo11 donde la 
sociología es la base conceptual de su teoría. Surge en los años seten-
ta cuestionando el papel autoritario de las instituciones culturales12 y se 
desarrolla de manera intensa durante las siguientes décadas de los 70 y 
80. Estos artistas conciben las instituciones culturales, como entidades 
que adoptan una compleja función de gobernabilidad, como el museo por 
ejemplo. Es un nuevo movimiento social en la escena artística que co-
necta con cuestiones relativas al multiculturalismo, política social, merca-
do, feminismo reformista, movimientos ecologistas, etc. Su necesidad es 
crear una conciencia colectiva desde la herramienta expresiva del arte. 
Estudian la autonomía formalista del arte moderno y entienden el arte 
a partir de su funcionalidad social para ser operativo. Proponen que el 
museo deje de ser una estructura de reproducción ideológica institucional 
para convertirse en un lugar de experiencia histórica. En sus inicios se 
consideró un género engarzado al arte conceptual y el arte de contexto 
pero con el paso del tiempo se ha ido considerando una disciplina del arte 
desde la crítica más. Para ello, consideramos que una de la manera artís-
tica de expresión usada, basada en esta crítica institucional ha sido y es 
HO$UWH0~OWLSOH
En los años noventa resurge con fuerza entonces, reivindicando que las 
LQVWLWXFLRQHV FXOWXUDOHV GHEHUtDQ FRQIRUPDUVH HQ OD HVIHUD S~EOLFD (Q
FRQWUDGHODEXUJXHVtDUHLQDQWHHQHVRVDxRVORV´DUWLVWDVP~OWLSOHVµFXHV-
tionaban sus planteamientos sobre que una institución cultural es ante 
todo una institución económica y como tal sujeta a las leyes del mercado. 
Otro aspecto característico es la asociación que plantean entre el arte y 
la política. Es el arte de contexto13, y sus cuestionamientos sociopolíticos 
dentro del sistema artístico, muy cercanos a las ideas fundamentales de 
las corrientes situacionistas de los años setenta, que también aborda-
remos en la tesis. Es un movimiento que se desarrolla dentro del mundo 
del arte que se basa en otros fuera del mundo del arte. 
Proclaman un arte político no por sus mensajes ni el modo en que repre-
senta las estructuras sociales, sino porque crea espacios sensoriales y 
UHÁH[LYRVVREUH ODVSRVLFLRQHV LGHROyJLFDV/DUHODFLyQREUDHVSHFWDGRU
es un tema, por tanto, que vuelve al punto de mira desde que Duchamp lo 
planteara en los años veinte14. 
El arte político del que surge el arte de contexto se va convirtiendo en los 
11  Tropismo es un concepto que expresa el deseo o la necesidad de abordar temas 
desde otros campos, es la capacidad de girase hacia otra cosa para ampliar los conoci-
mientos. Son investigaciones extradisciplinares.
12  BUCHLOCH, Benjamin H.D. “El arte conceptual de 1962 a 1969: de la estética de la 
administración a la crítica de las instituciones”, en Formalismo e historicidad. Modelos y 
métodos en el arte del siglo XX. Ed. Akal, Madrid, 2004.
13  El arte de contexto es una forma de entender el arte desde posicionamientos acti-
vistas (arte comprometido), que traspasa los espacios museísticos saliendo a la calle, al 
paisaje, con el fin de hacer participativo el hecho creativo. Comparte así algunos análisis 
con la crítica institucional. 
14  Aunque fuera del ámbito de estudio del arte múltiple, es interesante traer a la me-
moria obras que abrieron esta brecha como Vietnam, de Michelangelo Pistoletto, que 
habla a la vez de una situación política (guerra de Vietnam) y de la temática clásica de la 
relación obra-espectador. Dos personas pintadas sobre un panel de metal reflectante: 
una mujer con impermeable rojo y un hombre con traje negro. Ambos sostienen una 
pancarta que pone: “…NAM”, el espectador se refleja y se ve inmerso en una manifesta-
ción contra la guerra de Vietnam. 
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exposición y lugar de recepción. 
Sus propuestas se entienden por su carácter procesual. 
6HJ~QODFRPLVDULDGHDUWH1LQD)HOVKLQORVSULQFLSDOHVSXQWRVFDUDFWHUtV-
ticos del arte activista15 son:  
                                                                                             
1.- Ser un arte procesual.
3UHIHUHQWHPHQWHH[SXHVWDHQHPSOD]DPLHQWRVS~EOLFRV
3.- De intervención temporal.
4.- Uso de técnicas  de medios de comunicación.
El estudio de esta relación arranca en la presente tesis repasando las 
ideas principales de la teoría de la representación y la teoría de la comuni-
cación, desde la semiótica de Nelson Goodman, como hemos señalado 
al principio. 
A modo de esquema describo los puntos esenciales de ambas materias y 
VXLPEULFDFLyQFRQHODUWHP~OWLSOH
En relación a las fuentes consultadas, más allá de la experiencia personal 
de haber desempeñado funciones de catalogación y documentación de la 
colección de arte contemporáneo, en la Subdirección General de Museos, 
Archivos y Bibliotecas de la Consejería de Cultura y Deportes de la Co-
munidad de Madrid y posteriormente trasladada al CA2M Centro de Arte 
'RVGH0D\RHOGHVDUUROORPHWRGROyJLFRGHFRQVXOWDV\E~VTXHGDVGH
información se ha realizado de la siguiente manera:
15   FELSHIN, Nina. “¿Pero esto es arte?. El espíritu del arte como activismo”,en 
BLANCO, Paloma. Modos de hacer: arte crítico, esfera pública y acción directa. Ediciones 
Universidad de Salamanca, 2001. 
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 ,QYHVWLJDFLyQ ELEOLRJUiÀFD HQ GLIHUHQWHV ELEOLRWHFDV )DFXOWDG GH %H-




con estancias en los respectivos países, visitando exposiciones y fondos 
de colecciones de arte contemporáneo en ellos (Hamburger Bahnhof- Mu-
seum für Gegenwart, Kupferstichkabinett, Bauhaus Archiv, Neue National-
galerie, Sammlung Hoffmann, KW Institute for Contemporary Art y Künst-
OHUKDXV%HWKDQLHQ*PE+GH%HUOLQ&HQWUHG·DUWFRQWHPSRUDLQH:LHOVGH
Bruselas, SMAK de Gantes, Centre Pompidou de Paris).
/DUHYLVLyQELEOLRJUiÀFDKDVLGRFRPSOHPHQWDGDFRQODOHFWXUDGHWHVLV
doctorales realizadas en universidades españolas y extranjeras relacio-
nadas con nuestro proyecto de investigación, detalladas el la bibliografía.
Se han utilizado los buscadores de información Google y otros especiali-
zados en arte como Art Bibliographies Modern (ABM),  Art Full Text, ISOC 
(CSIC).
- Consulta de fuentes digitales en internet sobre artistas, historia del arte y 
RUJDQLVPRVHLQVWLWXFLRQHV81(6&27KH*HWW\&HQWHU0XVpHG·DUW&RQ-
temporaine de Montréal,  National Gallery of Canada, Musée des Beaux-
Arts de Ottawa, MoMA y New Art Museum/SANNA de Nueva York, Walker 
Art Center de Minneapolis, Philadelphia Art Museum, Kunstmuseum de 
Bonn, Studienzentrum für Kunstlerpublikationen, Neues Museum de We-
serburg (Bremen), Chelsea College of Art de Londres, Yokohama Museum 
of Art, Centro Andaluz de Arte Contemporáneo, Fundación Helga de Al-
vear, Instituto Aragonés de Arte Contemporáneo.
- Visita a ferias y bienales de arte (ARCO, ESTAMPA, Art Basel, Biennale 
di Venezia, Documenta de Kassel, y participación en cursos, seminarios 
\ MRUQDGDVVREUHGRFXPHQWDFLyQGH IRQGRVPXVHRJUiÀFRVHQ'2086
gestión de arte contemporáneo, museología y técnicas expositivas (“Ta-
ller de Domus”, organizado por el ministerio de Cultura y Deportes 23-27 
GHVHSWLHPEUHGH&XUVRGH'RPXVLPSDUWLGRSRU62*(7,
&XUVRVREUH´'HUHFKRVGH$XWRUHQOD&UHDFLyQµ8&0&XUVRGH
“Comisariado de Exposiciones”, impartido en IART en 2007, entre otros)
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0.3 Objetivos
-5HYLVDUFUtWLFDPHQWHORVFRQFHSWRVGH´DUWHP~OWLSOHµ\´FUtWLFDLQVWLWXFLR-
nal”, para relacionarlos entre ellos, desde el punto de vista de la Estética, 
ODVFRUULHQWHVÀORVyÀFDV\HFRQyPLFDVDVtFRPRODVRFLRORJtD
- Analizar artistas y obras que desarrollen sus trabajos bajo ambos pará-
metros.
3URSRQHUQXHYDVPDQHUDVGHFODVLÀFDFLyQ\FDWDORJDFLyQGHHVWH WLSR
de arte basado en aspectos ideológicos (sociológicos, económicos y on-




do por una parte su carácter crítico con el propio sistema de mercado del 
arte y, por otra parte, ser capaces de transmitir lo más profunda y amplia-
mente el mundo ideológico de estas obras.
0.4 Organización de la tesis
Primera parteVHGHVDUUROODQODVWHUPLQRORJtDV\ODVGHÀQLFLRQHVTXHVH
KDQDWULEXLGRDO$UWH0~OWLSOHKLVWyULFDPHQWHSDUWLHQGRGHODGpFDGDGHORV
años sesenta. Se busca facilitar la comprensión de los conceptos que uti-
lizaremos a lo largo del estudio y que servirán para establecer las diferen-




GLDQWHUHÁH[LRQHVHQWRUQRD ODÀORVRItD ODVRFLRORJtD\WHRUtDVVREUH OD
SHUFHSFLyQVHSURSRQHDERUGDUODPDQLIHVWDFLyQGHODREUDP~OWLSOHFRPR
discurso más cercano a la crítica social y la cuestión del acto creativo, que 
como solución formal o de distribución masiva comercialmente. 





cativas y cuestionar el llamado arte de élite del arte popular (alta cultura y 
baja cultura). CAPÍTULOS 1, 2 y 3




progresivo interés por esta (propuesta) disciplina artística. CAPÍTULO 4
Tercera parte8QDYH]HVWXGLDGRVORVSULQFLSDOHVSLODUHVGHO$UWH0~OWLSOH
y su evolución histórica, abordamos su situación en el sistema de docu-
PHQWDFLyQ\IRQGRVPXVHRJUiÀFRV'2086KDFLHQGRSURSXHVWDVGHSXQ-
tos a tener en cuenta para la catalogación, y comparando otras maneras 
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de catalogación de diferentes instituciones, dentro del campo concreto de 
´&ODVLÀFDFLyQJHQpULFDµ&$3Ì78/2
Cuarta parte: A través de la museología analizamos el contexto donde 
















un arte basado en su multiplicidad como una disciplina artística indepen-
diente.
3RU~OWLPRGHVWDFDUTXHODELEOLRJUDItDVHKDRUJDQL]DGRVHJ~QORVFULWHULRV









Lo que determina el valor del juicio no es el veredicto, 




tiplicidad de las obras de arte y su pérdida de aura individual y exclusiva, 
de sus aspectos críticos hacia el sistema de mercado del arte o del propio 
arte como lenguaje (la crítica institucional), pasando por la selección de 
REUDVGHDUWLVWDVSDUWLFXODUHVTXHHMHPSOLÀTXHQ ODVSUHPLVDV7RGRHOOR
nos llevará, primero a modo de hipótesis y después a través de un pro-






sociedad contemporánea desde diversos ángulos. 
Hay que señalar que casi todos los estudios relacionados con este tipo de 
arte llevado a cabo en los años sesenta, arrancan con los planteamientos 
del arte conceptual, y suelen tener como tesis de fondo que este arte está 
muerto, en el sentido de agotado como ideología17.. /DVUHÁH[LRQHVTXHVH




o de la instalación nunca ha sido una tarea fácil para los conservadores 
GHPXVHRV6RQREMHWRVGLItFLOHVGHFODVLÀFDUSRUVXVLQQXPHUDEOHVPDQH-
ras de manifestarse: son bidimensionales, tridimensionales, reproducibles 
OLPLWDGDPHQWHRLOLPLWDGDPHQWHHLQFOXVRVHU~QLFRVFRPRH[FHSFLyQHQ
16      LUKÁCS, Georg “On the Nature and Form of the Essay”, (1910) en Soul and Form. 
Merhn Press, Londres, 1974. pág.18 
17  Un ejemplo de ello es la exposición The Quick and the Dead, Walker Art Center, Min-
neapolis, EEUU. Del 25 de abril al 27 de septiembre de 2009, comisariada por Peter Eely, 
Conservador de Artes Visuales del W.A.C. El título de la exposición deriva de una frase 
bíblica que describe cómo el juicio de la vida y la muerte y el anuncio del fin del mundo 
sólo puede ser pronunciado por lo divino. En esta exposición el tema central era una re-
flexión sobre el Arte Conceptual y cómo su definición primigenia de los años sesenta de 
que el arte era principalmente una idea por encima de la forma, ha quedado obsoleta.
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DOJXQRV FDVRV DXQTXH VH FRQWUDGLJD FRQ HO KHFKR ´P~OWLSOHµ FRPR HO
caso que presenta Bob&Roberta Smith y que veremos más adelante), 
cuya fabricación o producción pueda ser por proceso industrial, o utilizan-
GR WpFQLFDV WUDGLFLRQDOHV IRWRJUDItDREUDJUiÀFD técnicas escultóricas, 
HWF(QGHÀQLWLYDSUHVHQWDQGiferentes maneras de abordarlo y diferen-
tes planteamientos ideológicos. 
6HKDFHQHFHVDULR UHFRUGDUTXHHO WpUPLQR´P~OWLSOHµ IXHXVDGRSRUSUL-
mera vez a principios de los años sesenta18, para describir ya aquellos 
WUDEDMRVTXHQLVLHQGRREUDJUiÀFDQLREUDHVFXOWyULFDVHULDGDPDQWHQtDQ
la intencionalidad de ser reproducida o multiplicada. 
El British Council19 [Consejo Británico] cita literalmente, en versión original 
que “TKHUHLVQRDEVROXWHGHÀQLWLRQRIDPXOWLSOHSHUKDSVWKHFKLHIFKDUDF-
teristic of such a work is its ability to be reproduced.  Similarly there is no 
SUHVFULSWLRQDVWRZKDWLWVKRXOGEHEXWLWLVDWHUPÀUVWFRLQHGLQWKHV
to describe a work that was neither a print not an editioned cast sculpture. 
How many equals a multiple?. There is no hard and fast rule, but many 
artists who create the works themselves, as opposed to employing a fabri-
cator, work on the 3+ level which makes the work neither unique nor a pair, 
DQGGRHVQRWLQYROYHHQGOHVVUHSHWLWLYHODERXUµ>´1RKD\QLQJXQDGHÀQL-
FLyQDEVROXWDGHXQP~OWLSOHTXL]iVODFDUDFWHUtVWLFDSULQFLSDOGHWDOWUDED-
jo es su capacidad para ser reproducida. Así no hay ninguna indicación en 
cuanto a lo que debería ser, pues es un término acuñado en los años 1960 
para describir un trabajo que no era ni una impresión ni un vaciado de es-
FXOWXUD¢&XiQWRVHMHPSODUHVVHFRQVLGHUDXQP~OWLSOH"1RKD\QLQJXQD
regla estricta, pero muchos artistas que crean los trabajos ellos mismos, 
a diferencia de las técnicas industriales, consideran que el trabajo de más 
GHQRHVQL~QLFRQLSDU\QRVHFRQVLGHUDWUDEDMRUHSHWLWLYRWDPSRFRµ@
También se indicaba que esta multiplicación marcaba un carácter con-
creto a estas obras. En cuanto a la capacidad de reproducirla limitada o 
ilimitadamente es algo que se aborda más adelante, viendo cómo esta 
FDUDFWHUtVWLFDQRHVODTXHGHÀQHHO$UWH0~OWLSOHVLQRPiVXQDLGHRORJtD20 
del arte multiplicado como parte de la ideología de la crítica institucional. 
En esta tesis se denomina “Arte Múltiple” al arte que además de ser 
VHULDGR FRQWHPSOD RWUDV FDUDFWHUtVWLFDV FRPXQHV UHIHUHQWHV D VX
planteamiento, como el contexto económico-social, el activismo y la 
FUtWLFDLQVWLWXFLRQDO
Se suele confundir con frecuencia aspectos, o al menos mezclar concep-
WRVWDQGLIHUHQWHVFRPRREUDVHULDGDIRWRJUDItDREUDJUiÀFDHVFXOWXUD
FRQ OR TXHQRVRWURV GHQRPLQDPRV$UWH0~OWLSOH ,QWHQWDPRVDFODUDU HQ
HVWHSXQWRORVFRQFHSWRVTXHQRVFHQWUDUDQHQHOWHPDFHQWUDOTXHGHÀHQ-
de esta tesis: ODFODVLÀFDFLyQLQGLYLGXDOGH$UWH0~OWLSOHGHXQDVHULH
GHREUDVFRQFDUDFWHUtVWLFDVSURSLDV\FRPXQHVHQWUHHOODV.
18      http://www.britishcouncil.org/arts-art-drawings-prints-and-multiples.htm (Con-
sultado el 12 de noviembre de 2012)
19  British Council es una institución pública encargada de difundir el conocimiento de 
la lengua inglesa y su cultura mediante la formación y actividades de carácter educativo.
20  Es interesante apuntar la definición de ideología que la RAE dicta: “Conjunto de 
ideas fundamentales que caracteriza el pensamiento de una persona, colectividad o 
época, de un movimiento cultural, religioso, político, etc.” 
LAWRENCE WEINER
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Nos parece muy interesante y apropiado comenzar con una mención al 
FRQFHSWRGHPXOWLSOLFLGDGH[SXHVWRSRUHOÀOyVRIRGilles Deleuze. Resulta 
bastante complejo entender la teoría de la multiplicidad de Deleuze, por 
la cantidad de ideas y conceptos que trata e imbrica a la vez, pero las 
esbozaremos de la forma más esquemática y concisa posible, para no 
SHUGHUQRVHQGLVHUWDFLRQHVÀORVyÀFDVSDUDDQDOL]DUORVSXQWRVFODYHGH
su pensamiento que nos ayuden a centralizar el hecho de multiplicidad.
Para empezar, nos resulta interesante el uso que hace Gilles Deleuze 
GH´PXOWLSOLFLGDGµFRPR6867$17,92GiQGROHXQVLJQLÀFDGRGH´GLIHUHQ-
FLDµ´YDULHGDGµ8WLOL]DGRFRPRDGMHWLYRGHÀQH´UHSHWLFLyQµ(PSOHDQGRHO
sustantivo multiplicidad, estamos indicando que nos referimos a algo más 
TXHODGLIHUHQFLDHQWUH8QR\0~OWLSOHGHDKtTXHORVP~OWLSOHV´~QLFRVµGH
Bob&Roberta Smith se consideren como tales). 
Para Deleuze la multiplicidad no designa una repetición del Uno, sino que es 
una organización propia que no tiene necesidad de esa unidad (matriz) para 
formar un sistema. Para él la multiplicidad es un concepto de las Ideas. “Las 
ideas son la multiplicidad, cada idea es una multiplicidad, una variedad”21. 
 
La multiplicidad puede ser 
 180e5,&$XKRPRJpQHD6HUHÀHUHDOR8QR\ORP~OWLSOHDOD
YH]7RGRQ~PHURHVXQDPXOWLSOLFLGDGSXHVHOXQRHVOD,GHD(O
espacio y el tiempo son en la dimensión en que se mueven. 
 ,17(16,9$RKHWHURJpQHD(VXQFRQFHSWRTXHVLJQLÀFDTXHXQ
pensamiento está siempre variando, mutando y transformándo-
se a modo de rizoma. La duración es una de sus condiciones. 
Cada unidad puesta en el espacio nos proporciona una aproxi-
PDFLyQ~QLFDSXHVVHGHVHQYXHOYHGHXQDFLHUWDPDQHUDHQVX
duración. Es un suceso temporal cuyo desarrollo depende del 
desarrollo de otro diferente con el cual se halla en tensión (un 
contexto, un concepto, una ideología…). La diferencia es la in-
tensidad y tiene un sentido rizomático. Rizoma es un término 
de la botánica que describe un desarrollo de una estructura de 
manera no jerárquica, sin raíz central (matriz), donde todos los 
21    DELEUZE, Gilles. Diferencia y repetición. Ediciones Júcar Universidad. Madrid, 1988. 
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OBRA SERIADA*
Divulgación rápida de la obra
Límites en la edición
Participar del mercado con
precios más asequibles
Se reconoce y valora 
económicamente al artista
          Exposición tradicional
  
             Arte democrático
ARTE MÚLTIPLE
Se plantea la funcionalidad 
del arte y del artista 
y su implicación 
en las relaciones sociales.
Pueden ser reproducidas
 ilimitadamente.
Critica al mercado 
y las instituciones 
como monopolio del arte. 
El artista no es lo importante
Arte social
puntos están conectados entre sí. Cuando nos referimos a ese 
pensamiento rizomático o cuestión rizomática, hacemos alusión 
D ODVP~OWLSOHVYDULDEOHVRSHUVSHFWLYDVGHVGH ODTXHVHSXHGH
DERUGDUODSROtWLFDODHFRQRPtDODÀORVRItDHWF
Esta teoría se resume en dos frases: Multiplicidad no es repetición sino 
GLIHUHQFLD. La multiplicidad es un pensamiento rizomático.
Con una visión más centrada en la creación artística y su funcionalidad 
social, proponemos otro esquema complementario de la diferencia entre lo 
TXHQRVRWURVFRQVLGHUDPRV´REUDVHULDGDµ\HO´$UWH0~OWLSOHµ&LHUWRHVTXH
ODREUDVHULDGD\HO$UWH0~OWLSOHFRPSDUWHQODVLPXOWDQHLGDG\ODFRLQFLGHQ-
cia. Sin embargo, hay una premisa que nos ayudará a diferenciar el Arte 
0~OWLSOHGHHVWDVGLVFLSOLQDV\TXHVHUiXQDGHODVEDVHVFRQFHSWXDOHVGH




En el apartado dedicado al análisis de la intención, abordamos de manera 
FRQFLVDDOJXQDVGHODVSULQFLSDOHVSUHPLVDVGHO$UWH0~OWLSOHTXHD\XGDUiQ
a acotar los términos más interesantes del estudio. En los capítulos siguien-
tes se plantean de manera más profunda desde cada una de sus cualida-
GHVHVWpWLFDVÀORVyÀFDVRKLVWyULFDV$KRUD\KDVWDOOHJDUDHVHSXQWRQRV
limitaremos a esclarecer esquemáticamente los principales aspectos teóri-
FRVFRQHOÀQGHMXVWLÀFDUSRUTXpFRQVLGHUDPRVDO$UWH0~OWLSOHFRPRXQD
disciplina artística que se encuentra al mismo nivel que otras disciplinas. 
6LQGXGDQRVHQFRQWUDUHPRVGLIHUHQWHV\PX\YDULDGDVFODVLÀFDFLRQHVVLQ
embargo, la opción por la que nos decantamos es la siguiente:
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Entendemos por disciplina cualquier campo profesional que estudia una 








obras que, tanto por sus características formales como de contenido, po-




retrato, el bodegón, el paisaje o la abstracción. El término género es poli-
sémico y también se relaciona con el tema que trata la obra de arte, como 
lo mitológico, religioso, el activismo político, el cuerpo, lo urbano, etc.
La pintura es una disciplina artística porque posee estos caracteres co-
munes en cada una de sus modalidades o géneros. Igual que la escultura 
RODP~VLFD(OSHUIRUPDQFHHVXQFDVRFRQFUHWRGHGLVFLSOLQDDXWyQRPD
TXHVXUJHGHODXQLyQHQWUHODGDQ]DHOWHDWUR\ODP~VLFD6LQHPEDUJR
nadie se plantea hoy en día que el performance no sea una disciplina de 
pleno derecho, autónoma, aunque se nutra de ellas técnicamente. Esta 




ideológica, tanto sociológica como por su crítica institucional. El género 
sería el activismo.
Los medios materiales, considerados por muchos como los géneros, no-
sotros los consideramos los aspectos técnicos o instrumentales para ex-
presarse en cada uno de los géneros. Por ejemplo, el aguafuerte, la pin-
tura al óleo o el ensamblaje en las instalaciones. Las instalaciones, otro 
ejemplo junto al performance que citábamos anteriormente, son otro caso 
de disciplina dentro del arte que, sirviéndose de todos los recursos técni-
cos posibles de todas las otras disciplinas, posee la categoría de disciplina 
SRUSURSLRPpULWR6XOHQJXDMHHVSHFtÀFRVXVIXQGDPHQWRVFRQFHSWXDOHV
de percepción lo argumenta. 
Por consiguiente, vemos cómo otros dos casos de mixtura de disciplinas 
y técnicas, se convierten en disciplinas independientes debido a una 
base conceptual concreta: Performance e instalación. 
Añadimos nuestra propuesta, el Arte Múltiple.
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1.1.1 La intención
En 1988, -HII.RRQV realiza la escultura String of Puppies [Cadena de 
cachorros]. Se trata de una pieza hecha en madera policromada hecha por 
los ayudantes de Koons sobre una fotografía encontrada por el artista en 
una tienda de regalos, en forma de tarjeta postal, que realizó el fotógrafo 
Art Rogers (Puppies, 1985) a una pareja americana campesina mostrando 
una camada de cachorros. Más allá de la polémica que suscitó en su mo-
mento en relación a la autoría y derechos de propiedad de la imagen, es 
una pieza con un grado de humor e ironía sobre la  que como obra busca 
simplemente el efecto del espectador que la observa desde el punto de vis-
ta tradicional y con las características propias de la escultura. La intención 
de esta obra no es sino mostrar una interpretación plástica de la cultura 
pop con imágenes reales.
En el siglo XXI, .HQQ\+XQWHU realiza bustos de personalidades mediáti-
cas, como Osama Bin Laden o Mónica Lewinsky. Para Hunter, hacer es-
FXOWXUDHVVHFXQGDULRDODLGHDGHKDFHUP~OWLSOHV22. Kenny Hunter piensa 
que la historia no siempre se hace con las personas importantes intelec-
tualmente, sino por otros personajes paralelos. Por ello su trabajo lo en-
clava dentro de un género familiar - el busto histórico -. El busto histórico 
UHSURGXFLGRHQPDVD$UWH0~OWLSOHHVXQSRUWDGRUGHHVDLGHD7DPELpQ
es la más clara expresión artística de lo que Karl Popper describe como el 
historicismo: que la historia debe tener un plan, un destino o por lo menos 
XQVLJQLÀFDGR6XVLJQLÀFDGRHVORIDPLOLDUORFHUFDQR
(QHVWDREUD2VDPD%LQ/DGHQ\0yQLFD/HZLQVN\DFW~DQFRPRVtPERORV
testimonios de la realidad de un individuo que puede convertirse en un 
participante, no sólo por la razón y la voluntad, sino a través también del 




Este mismo ejemplo se podría dar entre los fotógrafos o los artistas grá-
22   “En primer lugar utilizado como propaganda romana, el busto histórico presenta los 
rostros de los líderes como la encarnación de los valores del Estado, y no como un retra-
to del propio sujeto. Este género ha durado hasta el final del siglo XX, pero ahora se ha 
convertido en más de una curiosidad. “¿Qué es la Historia?” es mi respuesta a la caída de 
los grandes relatos y de los sistemas de creencias absolutas representadas por el busto 
histórico tradicional, rompiendo con la escultura tradicional. Decidí volver a animar el 
género para confirmar el consumo actual y las concepciones de la realidad histórica y la 
verdad.” 
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ÀFRV8Q ´DUWLVWDP~OWLSOHµ XWLOL]D OD IRWRJUDItDV FXDQGR GHFLGH TXH HVWH
PHGLRHVHOPiVDSURSLDGRSDUDKDFHU$UWH0~OWLSOH'LVWLQJXLUHVWRQRHV
fácil si no acudimos a la intención del artista que, por otro lado, es la tarea 
del agente destinado a difundir o conservar su obra (conservadores de 
museos, galeristas, comisarios de exposiciones).
8QHMHPSORPX\FODULÀFDGRUGHHVWRHVWDPELpQODVHULHBonn Kunstverein 
8.11.1977 (1977) de Joseph Beuys. Se trata de una edición editada por 
OD%RQQHU.XQVWYHUHLQGHYHLQWLXQDIRWRJUDItDVGH%HX\VÀUPDQGRVREUH
XQSDSHO(VWiQÀUPDGDV\QXPHUDGDV6HWUDWDGHODUHSUHVHQWDFLyQGH
XQP~OWLSOH OD ÀUPD HQ XQP~OWLSOH (Q HO +DUYDUG$UW0XVHXP ÀJXUD
FRPRP~OWLSOHHQIRWRJUDItD2ODREUDGHSchwelle (1984) [Threshold, en 
inglés (Umbral)], también de Joseph Beuys. Un aguafuerte monocromo23 
sobre papel Hahnemühle y edición 120 ejemplares y 40 pruebas de artis-
WD/DLQVFULSFLyQTXHÀJXUDHQODREUDHV´RE:HUEXQJ.XQVWLVWKlQJW
davon ab / wofür sie wirbt” [si la publicidad es arte / depende de / lo que 
DQXQFLD@+DVWDDTXtWRGRSDUHFHLQGLFDUTXHVHWUDWDGHXQDREUDJUiÀFD
WUDGLFLRQDO6LQHPEDUJRODGLIHUHQFLDODPDUFDODÀUPD(VpVWDODTXHHVWi
reproducida. La original no existe, no la vemos, no la tenemos. La valía 
de la estampa se cuestiona pero su valor artístico no. Esa es la cuestión. 
%HX\VORFRQFLELyFRPR$UWH0~OWLSOH\QRFRPRJUDEDGR6LQHPEDUJRHQ
la Colección del Harvard Art Museums24, dicha obra está catalogada como 
REUDJUiÀFD
              
(QREUDJUiÀFDSRGUtDPRVFLWDU WDPELpQ ODREUDGH$LUÁRZ%R[ (1966), 
de Claes Oldenburg(VXQDHVWDPSDFLyQOLWRJUiÀFDHQRIIVHWVREUHXQ
SDSHOÀQRDFXDWURFRORUHVTXHVHUHDOL]yFRQODLQWHQFLyQSULPDULDGHVHU
publicada como portada de la revista Art News magazine (vol. 64, nº 10, 
febrero 1966), con una edición de aproximadamente 36.000 ejemplares, 
WRGRVHOORVVLQÀUPDUQLQXPHUDU(QODSXEOLFDFLyQTXHVHUHDOL]yDUDt]GH
una exposición de la obra impresa del artista en el Madison Art Center de 
Wisconsin (8 de abril a 27 de julio de 1997), titulada Printed stuff: prints, 
posters and ephemera by Claes Oldenburg: a Catalogue Raisonné, vemos 
TXHODREUDHVWiFDWDORJDGDFRPRRIIVHWGHQWURGHREUDJUiÀFDSiJ
$VtRFXUUHFRQHOP~OWLSOH3URÀOH$LUÁRZ(1969)25. Esta obra participó en 
XQDH[SRVLFLyQGHP~OWLSOHVGHODFROHFFLyQGHO0R0$3URÀOHV$LUÁRZ es 
una reproducción realizada en litografía a escala reducida del modelo de 
DXWRPyYLO$LUÁRZGHODPDUFD&KU\VOHUGHORVDxRVLFRQRGHO
consumismo para Oldenburg, por la forma con sus curvas sensuales y por 
el lujo que representó en su momento. Sobre la litografía está superpuesta 
XQDVXSHUÀFLHGHSOiVWLFRWUDQVO~FLGR\SROLXUHWDQRYHUGHROLYDHQVXLQLFLR
que con el paso del tiempo se ha ido desvaneciéndose, con la previsión 
GHODUWLVWD\ODLQWHQFLyQGHFUHDUXQP~OWLSOH\QRXQDHVWDPSD/DSUR-
23  Hay una edición de 120 ejemplares en marrón y otra de la misma tirada, en azul. 
Ambas son de 33x44 cm y aparecen en el Catálogo razonado de Schellmann, pág 490. 
Su precio unitario es de 800 €, a fecha de noviembre de 2012. El texto escrito en la obra 
es: “ob Werbung Kunst ist, / hängt davon ab / wofür sie wirbt. / Joseph Beuys”, cuya traduc-
ción es: [Si la publicidad es arte, depende de lo que anuncie. Joseph Beuys.], traducción 
de la autora.
24  http://www.harvardartmuseums.org/art/218637  (Consultado el 22 de noviembre 
de 2012)
25  Es curioso señalar que esta obra múltiple, creada para una difusión amplia y bajo la 
teoría de arte de masas y popular (que tanto fascinaba a Oldenburg), se vendiera en una 
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ducción la llevó a cabo por Gemini GEL en Los Angeles, con una edición 




“reproducción” (print, en inglés)26.
El MoMA posee un ejemplar de esta obra, dentro de la colección de Prints 
and Illustrated Books -¿por qué no añadir Arte Multiple?-, catalogándola 
FRPRREUDJUiÀFDFRPRVHPXHVWUDHQODVLJXLHQWHFDSWXUDGHVXSiJLQD
En la National Gallery of Australia comprobamos que la denominación de 
esta pieza en su catalogación se utiliza igualmente Print y Multiple, tenien-
do en cuenta, una vez más, solamente su característica de objeto repro-
ducido y seriado con una de las técnicas que lo componen, la litografía.
26  Hemos traducido aquí la palabra original, en inglés, print por “reproducción” en 
general, y no tanto “impresión”, ya que la intención del artista era la de realizar un ob-
jeto seriado, pero evitando las técnicas de obra gráfica. En inglés se diferencia print de 
multiple, que aún siendo las dos técnicas de reproducción, la primera hace referencia a 
una impresión y la segunda a una posible tridimensionalidad, uso de materiales indus-
triales ya fabricados y siempre una intencionalidad de crítica o ruptura con el sistema 
de mercado elitista.
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Lo mismo ocurre con otra pieza de este artista, London Knees (1955), 
consistente en una caja de 381x15,2x14 cm,  con unas piernas en látex y 
diferentes imágenes en offset que muestran dichas piernas en diferentes 
paisajes junto a otros objetos similares en forma. La edición es de 120 
Lo mismo ocurre con otra pieza de este artista, London Knees (1955), 
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consistente en una caja de 381x15,2x14 cm, con unas piernas en látex y 
diferentes imágenes en offset que muestran dichas piernas en diferentes 
paisajes junto a otros objetos similares en forma. La La edición es de 120 
HMHPSODUHV\VXLQWHQFLyQIXHFUHDUXQP~OWLSOH27, basado en los mármoles 
de Elgin (como popularmente se conoce a los mármoles pertenecientes al 
Partenón). Para ello, el artista los ha realizado en plástico blanco (material 
más popular que el mármol) con unas dimensiones mayores a las reales 
para dar una idea de monumentalidad de lo cotidiano, como es habitual 
en todo su trabajo. Los moldes los hizo a partir de unas piernas de un 
PDQLTXtVLHQGRFDGDSLHUQDGHOP~OWLSOHODPLVPDDXQTXHHQHVSHMR/DV
URGLOODVFRQWLHQHQSDUDpOXQVLJQLÀFDGRGHSXQWRGHDSR\RGHHMHGHVX-
jeción del peso del cuerpo que aprovecha para multiplicar como mensaje 
metafórico. Para ello, las piernas de plástico se presentan en una caja, 
MXQWRDRWUDLQIRUPDFLyQFRPRIRWRJUDItDVGHSDLVDMHRHGLÀFLRVGHEDQFRV
situados a orillas del río Támesis de Londres. 
27   Claes Oldenburg escribió el concepto de esta pieza múltiple en un artículo publi-
cado por la National Gallery of Canadá, bajo el título de “Between a boot top and a skirt 
bottom London Knees”. 
http://cybermuse.beauxarts.ca/cybermuse/docs/oldenburg_clip10  (Consultado el 22 
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Sin embargo, curiosamente, o diría yo extrañamente, en AMICA Library of 
Canada28 (Art Museum Images from Cartography Associates), con la que 
colabora la National Gallery of Canada, se encuentra un ejemplar de dicha 
REUDFDWDORJDGDFRPRHVFXOWXUDFRPRPXHVWUDVXÀFKD
Collection:














valise containing polyurethane-coated latex knees in wool-felt bags, with 
acrylic base and 3 folders of postcards, notes, drawings, and photographs
Dimensions:
39 cm high with base
AMICA Contributor:









%XR\· DQG ¶.QHH &DWKHGUDO· &  SDJHV IURP D /RQGRQ VNHWFKERRN
SDJHIROGHURIFRORXUHGNQHHVDQG¶)DJHQG·GUDZLQJVSDJHIROGHU
of exploratory photographs and a drawing, and instruction page on the 
positioning of the knees
Otro ejemplo que nos muestra lo importante que es conocer e interpretar 
justamente la intencionalidad del artista para saber ver correctamente la 
2 8  h t t p : / / a m i c a . d a v i d r u m s e y . c o m / l u n a / s e r v l e t / d e t a i l / A M I -
CO~1~1~106627~55101:London-Knees-1966?sort=INITIALSORT_CRN%2COCS%2CA-
MICOID&qvq=q:AMICOID%3DNGC_.15774%2B;sort:INITIALSORT_CRN%2COCS%-
2CAMICOID;lc:AMICO~1~1&mi=0&trs=1  (Consultado el 22 de noviembre de 2011).
AMICA Library es una base de datos , a modo de biblioteca de imágenes, compuesta por 
cerca de ciento veinte mil imágenes digitales de obras de arte custodiadas en diferentes 
museos, como the Asia Society, the Library of Congress, the Louisiana State museum, 
the Metropolitan Museum of Art, the Smithsonian American Art Museum, the Victoria 
and Albert Museum, the Whitney Museum of American Art, entre otros. Las imágenes 
incluidas abarcan la historia del arte occidental y no occidental e incluyen ejemplos de 
medios dispares (como la pintura, la fotografía, la escultura y las artes decorativas).
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pieza en toda su dimensión conceptual, por encima de la técnica con que 
está reproducida, es el trabajo que Gerhard Richter desarrolla utilizando 
la multiplicidad o capacidad de reproducir (que no copiar) desde los años 
setenta. 
(PSHFHPRVH[SOLFDQGRVXLGHDGHP~OWLSOHFRQXQD´YLVLWDµDXQDGHVXV
~OWLPDVH[SRVLFLRQHVGerhard Richter-Editionen 1965-2011. Galerie me 
Collectors Room de Berlín, durante el 12 de febrero y el 13 de mayo de 
2012.
En ella pudimos ver obras procedentes de la Stiftung Olbricht, selecciona-
das por su conservador jefe, Wolfgang Schoppmann. Con esta exposición 
se plantea discernir sobre la pregunta de qué es para Gerhard Richter la 
REUDJUiÀFDGDQGRXQQXHYRFRQFHSWRPiVH[WHQVRTXH URPSHFRQ OD
idea tradicional mercantil, yendo más allá.
En el sentido estricto, una edición es un trabajo impreso que consta de 
varios ejemplares o copias. Sin embargo, en la obra de Gerhard Richter 
VXVLJQLÀFDGRWLHQHXQDGLPHQVLyQPiVDPSOLD(QVXFDVRXQDHGLFLyQ
JUiÀFDQRVHOLPLWDDODREUDJUiÀFDVLQRTXHODSLQWXUDODIRWRJUDItDORV
carteles industriales (no offset con tirada controlada) y objetos tridimen-
sionales hechos con cualquiera de las anteriores técnicas, pueden serlo 
también, porque lo importante para él no es cómo o con qué está hecho 
sino el hecho de utilizar su reproductibilidad y multiplicidad como materia 
conceptual.
Una edición suele ser un trabajo original con una tirada limitada y sujeta a 
ODVSDXWDVGHOPHUFDGR$GHPiVVHUHÀHUHDTXHQRVRQREMHWRV~QLFRV
sino que se generan ejemplares iguales (aunque no idénticos), a partir de 
una matriz.
En esta exposición recopilatoria de las ediciones de Richter, se nos mues-
tran 10 grupos de trabajos que sirven de ejemplo de la noción que el 
DUWLVWDWLHQHGHHGLFLyQPiVFHUFDQDDOFRQFHSWRGHP~OWLSOHTXHDODWUD-
dicional explicada arriba.
La exposición recibe al visitante con un gran espejo que el artista titula Mi-
rror (2008). Así nos presenta Gerhard Richter su postura crítica, su inquie-
WXG\EDVHGHUHÁH[LyQGHVXREUDlas posibilidades de la reproducción 
en el arte contemporáneo. 
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especie de imagen creada por el propio artista al colocarla en un espacio 
determinado. Gerhard Richter no pretende determinar lo que vemos, sino 
que lo que nosotros vemos, sí depende del espejo y de dónde esté situa-
GR(VWRVLJQLÀFDTXHQRHVHODUWLVWDVLQRPiVELHQHOHVSHFWDGRUHOTXH
crea la imagen. Como nos señala Richter, Umberto Eco dijo que la imagen 
de un espejo no es interpretable porque transmite una lectura neutral de 
lo visible. Por tanto podemos decir que la imagen de un espejo nos habla, 
por un lado, de la abundancia (contiene cuantiosas imágenes a la vez) y 
SRURWURODGRQRVKDEODWDPELpQGHOYDFtR\DTXHQLQJXQDLPDJHQUHÁH-
jada es una interpretación de nada. 
El arte nos tiene acostumbrados a que las imágenes creadas por los artis-
tas contienen una interpretación subjetiva de la visión del mundo. Richter 
permite que la imagen se crea a sí misma, entendiendo imagen como 
“un signo con contenido”. De ahí que Richter trabaje con imágenes saca-
das de periódicos, de álbumes de fotos personales, etc., que luego ma-
nipula o interviene en ellas. Se apropia de la idea del Pop Art de trabajar 
con imágenes cotidianas aunque, en su caso, les añade un barrido en la 
SLQWXUDTXHODVFDPXÁDGHVXYLVLyQKDELWXDOVLWXiQGRODVHQDOJ~QOXJDU
entre lo pintado y la pintura a secas. Generalmente este proceso de ba-
UULGRORHIHFW~DVREUHVHULJUDItDVFXDQGRODWLQWDD~QK~PHGDOHSHUPLWH
arrastrarla a modo de barrido. Utiliza las técnicas de impresión para crear 
pinturas que parecen, a la vez, fotografías desenfocadas. La ruptura de 
los medios es impecable. La lectura de la imagen se 
convierte compleja. 
Esa misma imagen (no importa con qué técnica haya 
sido realizada. Richter la reproducirá de mil maneras, 
HQRIIVHWIRWRJUDÀiQGRODV\HQRFDVLRQHVYROYLHQGRD
SLQWDUVREUHHOODVD~QVLHQGRHGLFLyQ«GDLJXDOORLP-
portante es lo que conceptualmente emite esa imagen. 
Unas veces con su unicidad, otras con su multiplicidad 
y otras más con la mezcla de las dos. 
8QHMHPSORVREUHODSLQWXUDVHULDGDP~OWLSOH/DREUD
Grey (1974) es una pintura monocroma, sin embargo 
5LFKWHUODFRQVLGHUDXQDHGLFLyQ1RHVXQDSLH]D~QL-
ca, sino una imagen que nos encontramos habitual-
mente y la cual podemos reproducir tantas veces como queramos. Por 
HVRODYHPRVHQHVWDH[SRVLFLyQVREUHP~OWLSOHVGH%HUOtQTXHFRQPXFKR
acierto, ha sido colocada junto al enigmático retrato de Betty, queriéndo-
nos decir que aquel retrato que en realidad no lo es, pues no se muestra el 
URVWURPLUDKDFLDDTXHOORTXH5LFKWHUTXLHUHTXHYHDPRVXQDVXSHUÀFLH
QHJUDRSDFD\VLQFRQQRWDFLRQHVQLVLJQLÀFDGRVFRQWH[WXDOHVQHXWUDO(Q
este caso, la obra de Betty se nos presenta en su versión de offset (existe 
una en óleo y otra en fotografía), donde el fondo negro que Betty observa 
es la reproducción del cuadro Grey. 
Una inteligente manera de romper con los estamentos del arte sobre la 
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Otro ejemplo de Richter es la fotografía industrial (las tarjetas postales) 
LQWHUYHQLGDGHPDQHUD~QLFDFRQSLQWXUD\VHULDGDFRPRP~OWLSOH6HULH
Kassel. Es una serie de postales impresas con una fotografía tomada por 
el propio Richter en 1992, en la ciudad de Kassel.
Es una fotografía, (amateur, intencionadamente), impresa por fotomecá-
QLFDGHVPLWLÀFD ORPDQXDO IUHQWHD OR LQGXVWULDO\SLQWDGDKDFLpQGROD
~QLFDDODYH]
1RREVWDQWH URPSHFRQHVWD~OWLPD LGHDGHQXHYRDOHGLWDUODVFRQ
ejemplares. La mayoría de estas tarjetas están en colecciones privadas, 
ya que Richter las regaló a todos sus invitados en casa durante las cele-
EUDFLRQHVGHVXVFXPSOHDxRV'RVHMHPSODUHVÀJXUDQHQXQDLQVWLWXFLyQ
en la Staatliche Graphische Sammlung de Munich, lo que demuestra que 
su intención no es comercial sino difundir un mensaje claro y directo.
 
3RU~OWLPRHV LQWHUHVDQWHDSXQWDU WDPELpQTXHODREUDJUiÀFDGH*HU-
hard Richter no se desarrolla entre aguatintas, aguafuertes, litografías o 
cualquier otra técnica de impresión manual. Sus ediciones 
GHREUDJUiÀFDVHUHDOL]DQSRUPHGLRGHODVWpFQLFDVXWLOL-
zadas en la industria, la serigrafía, el offset, heliografía o 
FRORWLSLD(VWDHOHFFLyQQRKDFHVLQRD\XGDUOHDUHÁH[LRQDU
sobre cuáles son los límites entre la artesanía, lo industrial 
y la obra artística. Es lo que él mismo denomina el “anti-gra-
phic”, ya que anula el estilo personal.
Un caso que recuerda bastante a la obra de Joseph Beu-
ys, vista anteriormente, Bonn Kunstverein 8.11.1977, es la 
obra Blattecke (Sheet Corner) [Hoja doblada], de 1967. En 
ella vemos una imagen de una hoja doblada donde aparece 
ODÀUPD\IHFKDDOiSL]GHWDOPDQHUDTXHSDUHFLHVHTXHHV-
tán situadas ambas por debajo de este WURPSHG·RHLO hecho 
en offset (en realidad el efecto lo produce el que el trazo de 
la escritura no está completo) y basado en un óleo de 1965, 
titulado Umgeschlagenes Blatt (Turned Sheet) [Hoja vuel-
ta].  En un principio esta obra se pensó para ser ilimitada en 
su edición, aunque, por cierre de la Galerie h, de Hannover, 
VHFHUUyHQHMHPSODUHV(OQ~PHURGHVHULHÀJXUDHQ
la parte doblada de la hoja. Siguiendo la idea original, ésta 
era la de crear una obra quasi-industrial, en un momento en 
TXHODJUiÀFDHUDHQRUPHPHQWHGHPDQGDGDSRUHOS~EOLFRTXHGHVHDED
tener una obra de arte a bajo precio. A Gerhard Richter no le interesaba 
tanto este asunto mercantil como la posibilidad de utilizar esa demanda 
para introducir la idea del proceso de consumición democrático del arte. 
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pero neutral a la vez, que pretendía ser difundida como las tarjetas posta-
les y valorada como estampas originales. Realmente se estaba vendiendo 
XQQRPEUH\XQDÀUPDVRODPHQWHFRPRSDVyFRQ%HX\V
Vemos cómo la intencionalidad del artista marca de manera clara la per-
FHSFLyQGHODREUDVXOHFWXUD\FODVLÀFDFLyQDUWtVWLFD$QDGLHVHOHRFXUUL-
UtDFODVLÀFDUODREUD3 Maps, de Art&Language29 como “juguete”, a pesar 
de ser unas cajas de puzzle, porque sabemos que la intención del artista 
ha sido otra. No es lo que se nos presenta sino por qué se presenta así, 
la intención.
8QFDVRKLVWyULFRGH$UWH0~OWLSOHHVHO0DLO$UW6LQHPEDUJRGHFluxus 
a John Smith, Peter Liversidge o Ray Johnson hay grandes diferencias 
de uso. Si Fluxus utilizaba el correo postal como medio para difundir sus 
subversivas ideas acerca del mundo del arte y la sociedad, por medio de 
postales o faxes, otros artistas utilizaban el mismo medio de correo pero 
saliéndose de sus formatos habituales, trascendiendo el puro envío de tar-
jetas postales. En Nueva York, en los años sesenta, el artista Ray Johnson 
(profesor del Black Mountain College y considerado por muchos como el 
padre del Mail Art) provocó el caos en la red de correos mediante el envío 
de miles de ladrillos sin sellos de correo, dirigida a galerías de arte, salas 
de conciertos y museos que él despreciaba, y como remite las mismas 
direcciones de su lista de “indeseados”. Del mismo modo su obra Add 
to and return to3DUDVXPDU\VHJXLUGHSUHWHQGtDTXHHOS~EOLFR
IXHUDSDUWtFLSHGLUHFWRGHXQDREUDGHDUWHFRQVLVWtDHQHQYLDUXQGLEXMR
suyo sin terminar, esta vez en formato tarjeta postal, pidiendo al destinata-
ULRTXHORFRQWLQXDUD\UHHQYLDUDDOQRPEUHTXHÀJXUDEDFRPRUHPLWHQWH
En los años 60, al Mail Art no se le consideraba arte en sí, sino una ex-
periencia conceptual y de protesta, hasta 1971 donde todo cambia con la 
organización de la primera exposición de Mail Art, dentro de la VII Bienal 
de París, organizada por J.M Poinsot. Hoy en día, sin embrago, podemos 
HQWHQGHUHO0DLO$UWFRPRXQDPDQLIHVWDFLyQGHQWURGHO$UWH0~OWLSOH




de crítica institucional, desde los cuestionamientos al sistema del mercado 




Como siempre ocurre, existen algunas excepciones. En el caso que viene 
a continuación, el poder mediático de un artista y su ilimitado anhelo de 
PHUFDQWLOL]DFLyQGHVXREUD\GHVXÀUPDKDFHTXHHVWDPDQHUDGHSUR-
FHGHUDQXOHHOYHUGDGHURSURSyVLWRGHODUHDOL]DFLyQGHXQP~OWLSOHFRQVX
ideología opuesta. Nos referimos al artista Damien Hirst. 
En 2006, Hirst participa, junto a otros artistas, en el proyecto liderado por 
la Royal Parks Foundation, de crear obras de arte sobre una hamaca de 
29     Las piezas se venden en www.printedmatter.or y www.mo-artgallery.com, al pre-
cio de $500. (Consultado el 3 de marzo de 2011)
ART&LANGUAGE
3 Maps ;DĂƉ ƚŽ ŶŽƚ /ŶĚŝĐĂƚĞ͕
DĂƉŽĨ /ƚƐĞůĨ͕  ĂŶĚDĂƉŽĨ ƚŚĞ
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parque30FRQHOÀQGHDSUR[LPDUDUWH\GLVHxRDVtFRPRVXYDORUDFLyQ
cultural. Para ello, Hirst, produce su hamaca con imágenes de maripo-
sas, de la que realiza una serie de 250. Se venden todas por $125 entre 
2006 y 2008. Un año después, en 2009, la misma silla se vende por me-
GLRGH&KULVWLH·VHQ1XHYD<RUND9LHQGRHOp[LWRHFRQyPLFR
de la pieza, el artista decide entonces hacer una serie ilimitada a través 
de Artware Editions, con seis modelos diferentes, al precio de $425, que 
distribuye por medio de las tiendas londinenses Other Criteria, al margen 
de la Fundación que creó el proyecto. Como decíamos, la actitud de Hirst 
KDFHSODQWHDUVHTXHHO$UWH0~OWLSOHXWLOL]DGRSRUDUWLVWDVWDQPHGLiWLFRV
y mercantiles, puede ser una herramienta más de comercio salvaje, lejos 
de cualquier ideología anticapitalista o de crítica institucional. 
En 2011, estas hamacas vuelven a su idea original al formar parte de la 
exposición /·$UW5HSURGXLW, en la Galleria Ugo Ferranti, de Roma, cuyo 
WHPDJLUDEDHQWRUQRDODLGHDGHOP~OWLSOHFRPRJpQHURGHUHVLVWHQFLDGH
la tendencia de mercado del arte contemporáneo. No sabemos si se rea-
lizó bajo el beneplácito (y gusto) de Hirst o no.




en masa31 SRGUtDPRV DUJXPHQWDU TXH HO Q~-





ble contradicción con el propio término de mul-
tiplicidad, sino que una vez más, depende de 
la intención, como hemos visto con el caso de 
Gerhard Richter en el apartado anterior.
 Nos encontramos con planteamientos como el 
que nos presenta el artista Bob and Roberta 
Smith32DOKDFHUXQ´P~OWLSOHµGHHGLFLyQXQR
de la contradictoria y conceptual obra Concrete Boats (1996), o Concrete 





(Consultado el 3 de marzo de 2011)
31   CABANNE, P. Dialogues with Marcel Duchamp.  Thames and Hudson, Londres, 
1971. La frase de Duchamp exactamente era: “For me the number three is important, 
but not simply from the numerical, not the esoteric, point of view: one is unity, two is 
doublé, duality, and three is the rest. When you’ve come to the world three, you have 
three million-it’s the same thing as three”. pág. 47
32   Bob & Roberta Smith, es una única persona, un único artista que utiliza como 
pseudónimo este doble nombre con el fin de criticar el exceso de protagonismo y ego 
















                1.1.2  La edición                   27 
los dos nombres. Es, en este caso, la unidad de la multiplicidad. 
El artista Dirk Dobke llegó a decir que, junto a su amigo y colaborador 
Dieter RothKDFtDQ´SLH]DV~QLFDVHQVHULHµ
La serie de “salchichas literarias”, como él las llama, son embutidos crea-
dos a partir de la mezcla de grasa de animal con recortes de libros de au-
tores como Günter Grass (El tambor de hojalata, 1967), Alfred Andersch 
(La roja, 1967), y de ejemplares de periódicos y revistas como el Daily 
Mirror (n.º 1, 1961) o Der Spiegel (1969). Une en el aparato digestivo la 
literatura con la grasa animal, como metáfora de la moralina de los textos.
%LHQHVFLHUWRFRPRKHPRVDSXQWDGRTXHHOSURSLRWpUPLQRP~OWLSOHQRV
parece que hace mención a lo que es reproducible de manera masiva. 
3HURHVWHQRHVHO~QLFRVHQWLGRGHODSDODEUD0~OWLSOHVLJQLÀFDPXFKR
abundante, variado, diverso y todos los sinónimos que se nos ocurran, 
FRPRFRSLRVRFXDQWLRVRQXPHURVR/RFRQWUDULRVLHPSUHDVLPSOH\~QL-
co. Pero, como Gardner apuntó en su Teoría de inteligencias múltiples, 
P~OWLSOHQRFRQVLVWHHQOD´DEXQGDQFLDGHLQWHOLJHQFLDVSRVLEOHVµVLQRTXH
VH UHÀHUHD OD FDSDFLGDGGHDJUXSDFLyQGHGLIHUHQWHVFDSDFLGDGHV(V
en este sentido, como vimos en el apartado 2.1.1 donde se hablaba de 
OD LQWHQFLyQ FRQVLGHUDPRVHO DUWHP~OWLSOH FRPR ODGLVFLSOLQD FDSD]GH
agrupar diferentes campos de estudio que, mediante la repetición como 
herramienta discursiva, critica aspectos relativos a la autoría, el mercado 
del arte, la función del arte y la institución del arte. Por ello, la cuestión de 
ODHGLFLyQHQ$UWH0~OWLSOHSDUHFHVHUXQDFXHVWLyQPiVFRQFHSWXDOTXH
de norma.
Walter Benjamin, en su famoso y muy estudia-
do libro  La obra de arte en la época de su re-
productibilidad técnica (1936) nos habló, entre 
otras muchas ideas, del concepto de aura en 
la obra artística, entendiendo por ello no el ca-
rácter de  unicidad sino de misterio. “Las cosas 
de vidrio-decía- no tienen aura. El vidrio es el 
HQHPLJRQ~PHURXQRGHOPLVWHULR” 33. Este ejem-
plo metafórico lo utiliza para contraponer el aura 
con los gustos e intereses burgueses y lo re-
laciona no tanto con la exclusividad del objeto 
TXHWDPELpQWLHQHDOJRGHHOORVLQRFRQORVVLJQLÀFDGRVFRPSOHMRVTXH
esconde, el “misterio”. 
La multiplicidad anula el aura porque las ideas se expanden y se compar-
WHQVXVVLJQLÀFDGRV2EVHUYHPRVHOXULQDULRGH'XFKDPSFRQHOXULQDULR
de Sherrie Levine34 que retoma del de Duchamp. Las diferencias son cla-
UDPHQWHFRQFHSWXDOHVPLHQWUDVTXHHOSULPHURHVXQP~OWLSOHFRQXQD
intencionalidad crítica, el segundo, de bronce y cubierto de oro, es una 
escultura, pues vuelve a sacralizar lo desacralizado. Levine trabaja de 
acuerdo al sistema de mercado del arte, concibiendo, y aceptando, éste 
33     BENJAMIN, Walter. “Experiencia y pobreza” en Discursos Interrumpidos I. Edición 
Tautus, Madrid, 1973. pág.171
34      Sherrie Levine suele trabajar con el procedimiento de fotografiar las obras más 
emblemáticas de la historia del arte contemporáneo y presentarlas como propias gene-
rando una nueva obra sin alterar la original, citando la obra del artista. Fusiona imáge-
nes de la historia cultural  permitiendo una interpretación personal.
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FRPRXQVLVWHPDGHVLJQRVTXHDFW~DQ
y avalan el valor de cambio. Duchamp 
hizo un modelo de la obra Fountain, 
con la posibilidad de poderse reprodu-
cir tantas veces como se deseara, ya 
que el urinario es un objeto fabricado 
industrialmente y al alcance de cual-
quiera. Defendía su proceso creativo 
así. Sherrie Levine, realizó seis copias 
en bronce, tituladas Fountain (Madon-
na), y más tarde en 1996, otras seis 
subtituladas (Buddha). Esta doble refe-
rencia, al artista “original” y a la propia 
interpretación de Levine nos invita a 
SUHJXQWDUQRV¢DTXLpQYHPRV UHÁHMD-
GRHQODVXSHUÀFLHSHUIHFWDPHQWHSXOL-
da de estas esculturas, a ella misma o 
D'XFKDPS"2VHUiTXHVyORUHÁHMDQDOHVSHFWDGRU\ODJDOHUtDGRQGHVH
exhiben.
La edición nos parecería irrelevante, pero con ello seguimos comproban-
GRGLIHUHQFLDVGHSHUFHSFLRQHVHQORVOtPLWHV\GHÀQLFLRQHVWDQGLIHUHQWHV
que tienen los artistas frente a los críticos o historiadores. 




 No debe estar hecho con materiales tradicionales, como el bronce, por 
ejemplo.
 Debe ser una simulación y no tener utilidad como objeto.
 Debe ser crítica subversiva, tratada desde el humor.
Los puntos 1, 2 quedan invalidados con los ejemplos expuestos anterior-
PHQWHHOSXQWRSRUFRQVHFXHQFLDTXHGDLJXDOPHQWHLQYDOLGDGR\DTXH
por su propio razonamiento, si un objeto debería ser hecho por otro (fabri-
cado industrialmente, se interpreta), no hay nada que impida que éste no 
pueda estar elaborado en bronce o cualquier otro material “tradicional”. A 
su vez, el punto 4, lo debatiremos más adelante al hablar del diseño crí-
WLFR¢QRHVXQDFDPLVHWDXQREMHWR~WLOSRUHMHPSOR"'HQWURGHOiPELWR
DUWtVWLFRVLQHPEDUJRORFRQVLGHUDUtDPRVXQP~OWLSOH
La propuesta que hacemos sin embargo sería:
 1RLPSRUWDHOQ~PHURGHHMHPSODUHVVLQRTXHVLPSOHPHQWHFRQWHQJD
una cualidad serial.
 Intencionalidad por transmitir una idea de activismo, protesta o crítica 
(política, social, económica o sobre el mundo del arte -crítica institucio-
nal-).
 Preferiblemente que conste de elementos industriales, manufactura-
dos o directamente de la naturaleza, pudiendo utilizarse cualquier téc-
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nica o material.
 Estos elementos actuarán como metáfora, símbolos o signos que ex-
presen ideas universales, o al menos poseer el poder de ser traduci-
GDVRLQWHUSUHWDGDVSRUHOPD\RUQ~PHURGHSHUVRQDV
 Tener cualidades estéticas, ya que se le considera una disciplina ar-
tística capaz de provocar conocimiento, no de modo directo pero sí de 
modo alusivo y evocador, más allá del soporte donde se reproduzca.
6XLQWHQFLyQHVOOHJDUDOS~EOLFRKDFLpQGROHSDUWtFLSHGHOPHQVDMH
/DFXHVWLyQGHODXQLFLGDGPXOWLSOLFLGDGGHODREUDKDVXSXHVWRHOQ~FOHR
de estudio para muchos teóricos. Las maneras de aproximarse al tema 
han sido tan variadas como diversos han sido los enfoques. Así, nos en-
contramos con  propuestas (Nelson Goodman, Umberto Eco), estéticas 
(Peter Osborne, E. H. Gombrich) o conceptuales. 
6HJ~QHOFDWHGUiWLFRGH)LORVRItD0RGHUQDPeter Osborne36 hay dos as-
pectos esenciales en la cualidad de una obra de arte: la UNIDAD DISTRI-
BUTIVA y la UNIDAD COLECTIVA.
&DGDIRUPDIRWRJUiÀFDREUDJUiÀFDREMHWRHWFHV~QLFDLQGHSHQGLHQ-
WHPHQWHGH VXPXOWLSOLFLGDGHQ FXDQWRDTXH FRQWLHQH WRGRV ORV VLJQLÀ-
FDGRVGH ODREUDHQVt(V ODGLVWULEXFLyQ ODTXH ODGRWDGHO FDOLÀFDWLYR
de obra seriada. Esta idea deriva directamente de La crítica de la razón 
pura, de Inmmanuel Kant. Él la utilizaba negativamente pues podía es-
WDUDPHQD]DGDSRUORTXHOODPy´XQLGDGFROHFWLYDµROD´YDULHGDGLQÀQLWDµ
Esto es, Kant ponía una condición para valorar cualitativamente a estas 
obras: tener un fondo conceptual, ya que sin ideas (ideas para Kant es 
lo que los objetos tienen más allá de la experiencia sensorial) la unidad 
no sería “colectiva” (colectiva para él es que pertenece al conocimiento), 
sino que serían solamente “unidades distributivas”. Por tanto, colectivas 
son las que a pesar de su multiplicidad aportan unitariamente conceptos 
FDGDREUDHVSRUWDGRUDGHLQÀQLWRVVLJQLÀFDGRVDOPXOWLSOLFDUVH\SRUOR
WDQWRDSRUWDQFRQRFLPLHQWR\HQWHQGLPLHQWRGLVWULEXWLYDVVRQODVTXHED-




En el caso de la multiplicidad de las obras realizadas con el medio foto-
JUiÀFR2VERUQHVHSUHJXQWDXQDFXHVWLyQVHQFLOODGHSODQWHDUSHURGLItFLO
de contestar: ¿Dónde está la “fotografía” (la imagen [re]-presentada de la 
realidad), en cada copia o en el lugar donde se tomó?. ¿Quizá en el nega-
tivo… en el papel ya positivada?. Está claro que la fotografía es la captura 
de una imagen pero no existe hasta que no se revela. Sin embargo, la 
PDWUL]HOQ~FOHRFHQWUDOGHODIRWRJUDItDHVHOQHJDWLYR$PLSDUHFHUODSUH-
gunta de Osborne es confusa y está equivocada en su planteamiento. Lo 
LPSRUWDQWHQRHVGyQGHSXHVQRHVWiHQXQVLWLRHVSHFtÀFRFRPRKHPRV
visto, sino que la cuestión es qué es una fotografía. A ello contesto que es 
36       OSBORNE, Peter. El arte más allá de la Estética. Ensayos filosóficos sobre el arte 
contemporáneo. Ed. CENDEAC (Centro de Documentación y Estudios Avanzados de 
Arte Contemporáneo), Murcia, 2010. pp. 112-113
37       Esta misma conclusión la retoma Gilles Deleuze en Diferencia y repetición, en su 
segundo capítulo, “La repetición para sí misma”. Empieza con la famosa frase de Hume: 
“La repetición no modifica nada en el objeto que se repite, pero cambia algo en el espíritu 
que la contempla”.
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una ilusión, una idea imaginada pero real y objetiva en sus planteamien-
tos. La fotografía, por muy real que sea lo representado, siempre debe 
contener una idea, si no, es solamente una prolongación de la realidad y 
eso no le interesa al arte. Virginia Wolff emitió una frase llena de sentido 
que decía: “el arte no es una copia del mundo real. Con uno de estos mal-
ditos mundos basta”.
Y así podríamos aplicar dichos razonamientos a cada una de las discipli-
QDVGHDUWHVHULDGRFRPRODREUDJUiÀFDODHVFXOWXUDHOYLGHRDUWHHWF
Pero detengámonos sin embargo un poco más en el concepto general de 
serie.
La serie es quizá uno de los aspectos más característicos del arte de hoy 
en día. Los artistas contemporáneos trabajan por series, lo que se llama 
“proyecto artístico”. Son modos de profundizar en un tema de manera pro-
ORQJDGDFRQYDULDGDVVROXFLRQHVIRUPDOHV7DPELpQVHULHVHUHÀHUHDOD
manera de multiplicar una obra, sea por los medios mecánicos o electró-
nicos existentes para ampliar su difusión. Como ya hemos dejado claro en 
esta tesis, el primer concepto se adapta mejor al objeto de estudio. Si bien 
QRFRPRSUR\HFWRDUWtVWLFRVLQRFRPRODVHULDOL]DFLyQGHOREMHWRFRQÀQHV
distributivos de ideas.
Entroncado también con la intencionalidad, la multiplicidad de las piezas 
GH$UWH0~OWLSOHVHSRGUtDQHTXLSDUDUDORVH[SHULPHQWRVFLHQWtÀFRVFDGD
pieza es un “experimento” lanzado a la sociedad para analizar los efec-
WRVTXHSURGXFHHQpVWD$VXYH]FDGDSLH]DDFW~DFRPRXQQXHYRH[-
perimento con cada nueva persona que lo ve. Así, no sólo se pretende 
PXOWLSOLFDUXQDREUDVLQRTXHORTXHVHEXVFDHVTXHDFW~HGHDPSOLÀFD-
dor de los mensajes, produciéndose la verdadera multiplicación deseada: 
la del mensaje. Y este mensaje tiene una peculiaridad, que nunca será 
H[DFWDPHQWHLJXDO\DTXHFRPRORVH[SHULPHQWRVFLHQWtÀFRVDXQTXHVH
puedan repetir nunca darán exactamente los mismos resultados, ya que 
las condiciones (físicas en el caso de la ciencia, culturales en el caso 
del arte) no serán exactamente las mismas. Juan Lorenzo, con su serie 
IRWRJUiÀFDDesautomatización del entorno (2009-2012), nos ofrece seria-
lizar imágenes cotidianas, objetos que nos encontramos diariamente por 
la calle y que, bien observados, nos hablan de la sociedad actual. A modo 
GH´H[SHULPHQWRµ-XDQ/RUHQ]RFDSWDXQDLPDJHQFRWLGLDQD~QLFD\WHP-
SRUDOODDWUDSD\ODYXHOYHDVROWDUHVWDYH]KDFLpQGRODP~OWLSOHSDUDVHU
experimentada de manera amplia, social. Su trabajo se basa más en la 
teoría cultural contemporánea, en los signos de nuestra sociedad, que en 
la estética tradicional. 
Juan Lorenzo capta escenas cotidianas, como decimos, rutinarias incluso, 
objetos puestos en ambientes no habituales, encuentros fortuitos de mo-
mentos e instantes fugaces. Los atrapa y los manipula conceptualmente 
(mezcla, asocia, junta, relaciona las imágenes entre sí) para crear otra 
realidad capaz de hacernos detener para meditar sobre lo cercano, cues-
tionado que no sólo con grandes temas se puede hacer arte. 
El papel del arte y del artista es hacernos ver nuestro momento desde la 
contemplación inteligente, esto es, la crítica. La multiplicidad está en la 
VHULDOL]DFLyQGHPRPHQWRV~QLFRVSDVDMHURVSDUDTXHWRGRVORVFRPSDU-
tamos y aportemos nuestras emociones.
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JHQHVFRWLGLDQDVQXHVWUDPLUDGDSDUDUHÁH[LRQDUGHWHQLGDPHQWHVREUHHO
mundo que nos rodea. Por ello se sirve de la fotografía, técnica que le 
permite repetir de manera mecánica e ilimitada esa realidad.
1.1.3 La idea de autor-artista
/D81(6&2HQSURSRQHXQDGHÀQLFLyQGHDUWLVWD UHFRQRFLHQGR
DVtHOGHUHFKRGHODUWLVWDDODDXWRGHÀQLFLyQGLFLHQGRTXHpVWHHV´WRGD
persona que crea o que participa por su interpretación en la creación o la 
recreación de obras de arte, que considera su creación artística como un 
elemento esencial de su vida, que contribuye así a desarrollar el arte y la 
cultura, y que es reconocida o pide que se la reconozca como artista, haya 
entrado o no en una relación de trabajo u otra forma de asociación” 38.
5HVXOWDDOJRLQGHÀQLGRHOFRQFHSWRTXHSODQWHD\VREUHWRGRGHMDDELHUWR
si se considera que ser artista es una profesión o es un impulso personal y 
subjetivo. En primer lugar, no resuelve el hecho de qué es arte  -o creación 
artística- o no, para saber qué es lo que interpreta. En cualquier caso no 
HVQXHVWURREMHWLYRGHWHQHUQRVDFODULÀFDUHVWRVWpUPLQRVVLQRDSXQWDUD
WRGRDTXHOORTXHQRVD\XGHDLGHQWLÀFDUODODERUVRFLDOGHODUWLVWD1RHV
ello más fácil de indagar, puesto que tendríamos antes que determinar 
quién o qué dictamina los parámetros del ámbito de lo artístico. ¿El mer-
cado del arte?, ¿la capacidad de aportación cultural en la sociedad?, ¿la 
crítica?, ¿los propios artistas?. 
La historia del arte nos ha hecho ver que el concepto de artista, como 
autor de una obra, varía con el tiempo. Hubo unos en los que había una 
necesidad importante por reconocer al autor, dotando de un verdadero 
halo de misterio (aura) no a lo que éste creaba, por su interés artístico o 
social, sino por encargo de quien lo había realizado. Podríamos aplicar al 
arte contemporáneo las explicaciones de Ernst Kris y Otto Kurz en su libro 
La leyenda del artista:
El que perdure o no el nombre de un artista depende, no de la grandeza y 
SHUIHFFLyQGHVXORJURDUWtVWLFRVLQRGHOVLJQLÀFDGROLJDGRDODREUDGHDUWH
(QJHQHUDO VHSXHGHDÀUPDUTXH ODQHFHVLGDGGHQRPEUDUDO FUHDGRUGH
una obra de arte indica que ésta no tiene una función exclusivamente reli-
giosa, ritual o mágica, que no tiene un solo objetivo, sino que su valoración 
se ha independizado, al menos parcialmente, de estos contextos. En otras 
palabras, la percepción del arte como arte se hace patente en la expresión 
creciente de unir el nombre de un maestro a su obra39.
Esta valoración nos remite a un artista que trabaja en solitario, que de-
VDUUROODXQDREUDDXWyJUDIDGHQWURGHXQPDUFRGHDÀUPDFLyQGH ODDX-
tonomía del arte como actividad, separada de los gremios artesanales 
de épocas anteriores. Este artista reivindica los derechos morales de ser 
UHFRQRFLGRVORVPpULWRVGHODUWLVWDFRPRSURIHVLRQDOVLHQGRVXÀQDOLGDG
QRVRORODE~VTXHGDHVWpWLFDVLQRODGHFRPXQLFDU
38     “Recommandation Concerning the Status of the Artist” Paris, UNESCO, 1980, pág. 
5, citado por Rayomde Moulin en “L’identification de l’artiste contemporain” en la pu-
blicación de la Universidad de Saint- Étienne, “La condition sociale de l’artiste”,Actes du 
colloque du Groupe de Chercheurs en Histoire moderne et contemporaine de C.N.R.S., 
octubre 1985.
39     KRIS, Ernst y KURZ, Otto. La leyenda del artista. Colección Ensayos Arte. 3ª  edi-
ción. Cátedra, Madrid, 1979, pág. 23.
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(...)Concibo al artista como una persona con una especial responsabilidad 
cívica... el artista es alguien que, entre el silencio de los otros, utiliza su voz 
para decir alguna cosa y tiene la obligación de que esta cosa no sea algo 
LQ~WLOVLQRTXHVLUYDDORVKRPEUHVTXHFXDQGRXQDUWLVWDKDEOHHQXQHQWRU-
no donde la libertad se hace difícil, convierta cada una de sus obras en una 
negación de las negaciones, en una desatadura de todas las opresiones, 
todos los prejuicios y todos los falsos valores establecidos40.
Dando un salto en el tiempo, vemos cómo a partir de los años 60 del si-
glo XX, con la llegada del Pop Art, la noción de artista se torna hacia una 
ÀJXUDFUHDGRUDVLQODQHFHVLGDGGHGHWHUPLQDUVLORFUHDGRHVODPDWHULD
prima (el objeto) o la utilización de ella. El artista, se apropia de lo hecho 
y se convierte en un productor indirecto de vínculos estéticos y culturales, 
UHWRPDQGR\UHFRQÀJXUDQGRHOFRQFHSWRGHODUWH\ODFXOWXUD
8QFDVRVLJQLÀFDWLYRVHUtDODREUDGH-HII.RRQV, Michael 
Jackson and Bubbles. En The Broad Art Foundation, Santa 
Mónica, aparece catalogada como escultura. Lo cierto es 
TXHVHHQFXHQWUDHQWUHHO$UWH0~OWLSOHSRUVXFUtWLFDRQWR-
lógica del arte y su carácter artesanal, y la escultura41.
Bubbles fue un chimpacé, mascota del artista, que des-
pertó suspicacias en la gente dado el trato que le daba (le 
llegó a llevar a tomar té en una recepción con un político 
MDSRQpV6XSRVWXUD VLPXOD OD WtSLFDGH ODV ÀJXULWDV FOi-
sicas de porcelana, haciendo un símil con la comedia del 
arte. Por otra parte, cuestiona la autoría al presentar una 
REUDHMHFXWDGDSRUXQHTXLSRGHDUWHVDQRVFX\DÀUPDÀJXUDHQXQOXJDU
más visible que la suya propia. Jeff Koons, artista excéntrico que llegó a 
contratar una agencia de publicidad para impulsar su carrera mediante 
la explotación de su imagen mediática, siempre se ha mostrado irónica-
PHQWHFUtWLFRFRQHOH[FHVRYDORUTXHVHOHGDDODÀJXUDGHODUWLVWD-HII
Koons pretendió realizar una escultura con carácter de mass-media más 
que como la concepción tradicional de escultura. Es esta la razón que nos 
hace pensar en su consideración de estar a medio camino entre escultura 
\$UWH0~OWLSOH(QSDODEUDVGH.RRQV´KHKHFKRORTXHORV%HDWOHVKX-
bieran hecho si ellos hubieran hecho una escultura. Nadie ha dicho nunca 
TXHODP~VLFDGHORV%HDWOHVQRHUDGHDOWRQLYHOSHURDJUDGDEDDODJUDQ
masa de la audiencia. Eso es lo que he querido hacer”. 
Como Michael Petry dice en su libro The art of not making42, cada vez más 
se observa una vuelta a la “alta artesanía estética”. El diseño pesa tanto 
como la idea y el artista busca apoyo en otros profesionales. El artista ya 
no está interesado en ser el autor material sino que se reduce al diseño 
de la idea. ¿Se convierte en producto industrial o artesanal al menos?. 
Creemos que el artista sigue siendo el autor de la obra, entendiendo ésta 
como una creación. 
40   MIRÓ, Joan. “Responsabilitat cívica de l’artista”, discurso leído por Joan Miró con 
motivo de su nombramiento como doctor honoris causa por la Universidad de Barcelo-
na el 2 de octubre de 1979. Reproducido en la obra Joan Miró, 1893-1993, publicación 
del ayuntamiento de Barcelona en ocasión del centenario del nacimiento del pintor, 
pág. 481. 
41  En el libro Jeff Koons. Editorial Taschen, Colonia, 1992. pág 117.
42      PETRY, Michael. The art of not making. The new artist/artisan relationship. Ed. Tha-
mes&Hudson, Londres, 2001.
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A lo largo de la historia hemos podido ver cómo era costumbre que los 
artistas dispusiera de ayudantes para realizar técnicamente su trabajo. La 
autoría siempre ha estado clara. ¿Es el autor de una película el director de 
fotografía o el director de la película?. Tenemos ya superado los conceptos 
de qué es arte y quién es el artista en la pieza del urinario de Duchamp, 
Fountain, o su obra Air de Paris (1919), un frasco de cristal realizado por 
un artesano que contenía aire de París. 
Otro salto más nos llevará a la respuesta a través de las teorías de Ni-
colas Bourriaud43, especialmente en su libro Postproducción (2007). La 
pregunta clave que Bourriaud se hace, y la cual nos conducirá a respon-
der a la nueva concepción de artista, es la de ¿qué se puede hacer con?, 
en sustitución de la tradicional ¿qué puedo hacer de nuevo?. Esta manera 
de pensar, iniciada por Duchamp, y continuada por artistas como los inte-
grantes del Group Material44, creado en 1979 para establecer un método 
de trabajo artístico, basado más en valorar los criterios de selección del 
material u objetos mismos que en la producción estricta de ellos. 
A partir de 1990 se hace una práctica cada vez más habitual, en esta 
ocasión no para cuestionar los límites del arte sino más bien para hablar 
sobre la manera en que se muestran y se experimentan. Cuestionan el 
sistema de comercialización del arte pues se inscribe dentro de un sis-
tema capitalista que impide un acercamiento a la experiencia de manera 
auténtica. Una de esas fronteras difusas es la que separa la producción y 
el consumo. Ahora parecen unirse, fundirse. La obra es una serie de ele-
mentos interconectados que se interpretan de manera diferente en cada 
escenario o exposición. Lo que el arte produce ahora son relaciones con 
el mundo y esto no se produce si antes no se ha consumido. 
Para este grupo la función del artista es:
Debemos insistir en crear espacios en la sociedad para la discusión, para 
las ideas en que estamos interesados y, en este sentido, trabajar para la 
posibilidad de una sociedad democrática45.
El grupo poensaba que no era posible un arte radicalmente crítico con la 
VRFLHGDGVLpVWHVHDQFODEDDOHVSDFLRFyPRGR\RUGHQDGRGHXQDJDOHUtD
43     Bourriaud inicia una nueva teoría, la de la Estética relacional, que veremos en el 
siguiente capítulo, en el apartado 3.2 : “El arte de contexto y el arte relacional: arte 
ideológico y sociedad”. Más adelante, Bourriaud escribió el libro Postproducción (2007), 
donde desarrolla las ideas de producción y consumo en un momento donde existe una 
multiplicación de oferta cultural grande y cómo esto afecta a los artistas a la hora de 
trabajar con toda esta oferta como materia prima (archivos, documentación de prensa, 
trabajos de otros…). La palabra postproducción hace mención al  montaje de elementos 
variados conformando una obra compacta, y que describe perfectamente el objetivo 
teórico del libro de Bourriaud.
44    Group Material es uno de los colectivos históricos junto a Guerrilla Girls o Gran 
Fury, cuyo objetivo se centra en crear un fórum donde la política y la estética entren en 
conversación para crear una activación social y política desde el ámbito de la creación. 
Su metodología es la crítica institucional. Sus miembros en el momento de su forma-
ción, entre ellos sociólogos, pedagogos o artistas, fueron Hannah Alderfer, George Ault, 
Julie Ault, Patrick Brennan, Liliana Dones, Anne Drillick, Yolanda, Hawkins, Beth Jaker, 
Michael LeBron, Mundy McLaughlin, Marybeth Nelson, Marek Pakulski, Peter Szypula, 
Tim Rollins, y Michael Udvardy. En años sucesivos se unieron Tim Rollins, Mundy McL-
aughlin, Julie Auit, Félix González-Torres, Karen Ramspacher, Thomas Eggerer y Jochen 
Klein.
45        Esta cita apareció en un artículo sobre una exposición que celebraron en Dia Art 
Foundation, Seattle y Nueva York, entre 1988 y 1989, bajo el título de “Democracy A 
Project by Group Material”, escrito por Brian Wallys en Discussions in Contemporary 
Cultura. Nº 5, Bay Press y Dia Art Foundation, Nueva York, 1990. pág. 172
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la calle era el lugar idóneo. Si lo hacían dentro de ellas, o de otras institu-
ciones como Dia Foundation, la manera de exponerlo era similar a como 
lo realizaban en la calle, creando un espacio a modo de instalación, junto 
a archivos sonoros, doumentos de apoyo conceptual, etc.
Las manifestaciones formales más idóneas para este cometido son el 
happening, performance o incluso la instalación efímera, pero también el 
$UWH0~OWLSOHRIUHFHDOJXQDVSRVLELOLGDGHVGHQWURGHHVWDWHRUtDDOSRGHU-
se presentar en contextos diferentes, como los trabajos de Fred Wilson, 
que veremos más adelante, o los carteles distribuidos en la ciudad, y las 
conferencias o películas del Group Material. A lo anterior se lo ha deno-
minado en varias ocasiones como la “cultura del uso”, queriendo explicar 
TXHODFXOWXUD\DQRHVXQKHFKRÀMRVLQRTXHFDGDHVSHFWDGRUOHRWRUJD
XQVLJQLÀFDGRSHUVRQDO'LFKRGHRWURPRGRXQSURGXFWRQROOHJDDVHUXQ
verdadero producto si no llega a consumirse. Idea que nos remite inevita-
blemente al pensamiento de Karl Marx46. Muchos creen ver en ella la in-
tención de fundamentar teóricamente, y un tanto forzosamente, a algunas 
prácticas artísticas recientes que muchos dudaban sobre la posibilidad de 
XELFDUODVHQHOFDVLOOHURGHODUWH(VWDVUHÁH[LRQHVJXDUGDQXQSDUDOHOLVPR
asombroso con las teorías de los situacionistas franceses y el arte relacio-
nal de Nicolás Bourriaud, aspecto que ampliamos un poco más adelante y 
que tantas discusiones y posturas encontradas han suscitado en el mundo 
del arte. Lo cierto es que muchos artistas contemporáneos plantean su 
trabajo desde la labor de elegir, seleccionar y asociar objetos o imágenes 
que se les ofrecen desde diferentes ámbitos, como la prensa, internet, la 
P~VLFDHOFLQHHWF
Marcel Broodthaers llegó a decir que “después de Duchamp el artista es el 
DXWRUGHXQDGHÀQLFLyQµ(OFUtWLFRHKLVWRULDGRU+DO)RVWHUGHÀQLyDODUWLVWD
contemporáneo como un etnógrafo, sustituyendo al “autor como produc-
tor” que proponía Walter Benjamin. El artista como etnógrafo es una con-
secuencia más de la crítica institucional (concibe a la institución como algo 
más que un lugar de conservación y cuestiona su gestión desde aspectos 
SROtWLFRV\ORVPRYLPLHQWRVVRFLDOHVTXHGHÀQHQDODUWLVWDGHÀQLWLYDPHQWH
como un sujeto social.
Todo este debate abierto sobre las nuevas maneras de entender, consu-
mir y producir arte, darán como resultado inevitablemente otros debates 
convergentes, como es el cómo exponer estas nuevas propuestas, aspec-
to que reservamos para retomar en el capítulo 6.
46      El marxismo sostiene que existen estructuras de poder opresivas dentro de los 
artefactos culturales tradicionales de la sociedad occidental, como el capitalismo, el na-
cionalismo, la familia, el género, la raza nuclear, o la identidad cultural. Marx desafía a 
esa “hegemonía capitalista”, mediante el concepto de “cultura del uso”. Según Marx 
“somos un conjunto de relaciones sociales” y la manera de relacionarnos con la produc-
ción cultural no puede ser consumida dentro de esta estructura jerárquica.  Entiende así 
que el arte es una necesidad social donde la obra de arte supera su concepción tradicio-
nal de ser una visión personal del artista para convertirse en generadora de comporta-
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2 PARÁMETROS EN LOS QUE SE BASA EL ARTE 
MÚLTIPLE
2.1 /DFUtWLFDLQVWLWXFLRQDO
En el arte contemporáneo es Duchamp, con los ready-made que inicia 
en 1917, quien abre la brecha de la crítica dirigida hacia el -como función 
social- y hacia las instituciones que lo promueven -como causantes de la 
pérdida de innovación y rebeldía, esenciales para progresar-. Duchamp 
previó con absoluta claridad que las instituciones llegarían a asimilar 
perfectamente sus ready-made. Su concepción del arte se extiende con 
ellos, anunciando algo muy esencial: la desaparición de los límites entre 
objeto artístico y objeto utilitario. Y esto no le molestaba, ya que no era su 
intención romper con la institución del arte, institución a la que perteneció 
FRPRDUWLVWD6XLGHDVHFHQWUDEDHQDEULUHOFDPSRGHGHÀQLFLyQGHODUWH
como herramienta de crítica y vehículo de discusión sobre el papel del 
arte en la sociedad.
Al introducir el concepto de intencionalidad del artista, dejaba cuestiones 
abiertas en cuanto a este papel del arte en la sociedad (y con ello el del 
DUWLVWD\HOGHODVLQVWLWXFLRQHV$HVWDV~OWLPDVODVSRQHHQWUHODVFXHUGDV
al tener que decidir si exponer o no (o lo que es lo mismo, otorgar valor 
artístico o no) a esas piezas “vulgares”, como un urinario, un botellero o 
una rueda de bicicleta, siempre y cuando estuvieran (como estaban) en 
un contexto de diálogo artístico.
Ya Hegel, bastante tiempo antes, advirtió que el arte no aborda solamente 
temáticas ideales, sino que también los temas vulgares “son susceptibles 
de un tratamiento artístico”47. El arte ya no es sólo un objeto-artefacto, 
FRQVXPLEOHFRPRPHUFDQFtDVLQRTXHSXHGHVHUSHQVDGDUHÁH[LRQDGD
o experimentada sin necesidad de tratarla como mercancía meramente, 
ni en su consumición ni en su exposición. El espectador y la sociedad en 
general, entran en juego de una manera activa en el mundo del arte. Con 
HVWDVLGHDVHO$UWH0~OWLSOHVHVLW~DHQHOSDQRUDPDDUWtVWLFR\GHÀQHXQ
espacio de intercambio comunicacional más allá del sistema del mercado 
del arte.
Una sociedad acomodada no es una sociedad libre. La libertad se consi-
JXHFRQHOSHQVDPLHQWRFUtWLFR(ODUWLVWDFRPRHOS~EOLFRVRQOyJLFDPHQ-
te componentes de una sociedad, y consideramos que es su deber ético 
cuestionar de manera continua los sistemas de representatividad políti-
cos, económicos y sociales que gestionan la cultura para poder cambiar 
los aspectos más desfavorables e intentar adaptarlos a las circunstancias 
47 HEGEL, Georg H.F. Lecciones de estética. Ediciones Akal, Madrid, 1989. pág.443
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reales. El arte, como parte integrante de la cultura, debe mantener una 
postura crítica, o al menos activa, en este sentido. 
La crítica institucional es una de estas posturas críticas que surge en la 
década de los 60, en plena transición de la modernidad a la postmoderni-
dad, como revulsivo de los que piensan en la impotencia social del arte, 
GHODLPSURGXFWLELOLGDGGHODUWH/R~QLFRSUiFWLFRRSURGXFWLYRHVSUHFL-
samente,  mantener estas posturas críticas. Los años 70 y 80 dirigirán 
las críticas hacia la propia función social del arte y hacia el medio en que 
se desarrolla, su contexto, o lo que es lo mismo, el mundo del arte como 
VLVWHPD&RUULHQWHVÀORVyÀFDVFRPRHO6LWXDFLRQLVPRIUDQFpVRHOSURSLR
contexto socio-político del momento facilitarán estos posicionamientos 
ideológicos dentro del arte. La crítica, entendida como revisión de unas 
LGHDVRIRUPDVGHDFWXDUHVHO~QLFRYDORUGHXVRVRFLDOTXHHODUWHSXH-
de aportar para ellos y así piensan igualmente los artistas que realizan 
P~OWLSOHV
Alejarse del mercado del arte para acercarse a la sociedad de manera 
GLUHFWDHVXQDGHODVPD\RUHVSUHWHQVLRQHVGHO$UWH0~OWLSOH\VXSXQWR
de apoyo es la crítica institucional.
A partir de los años 90, la crítica institucional resurge desde el asombro, 
la incomodidad y la necesidad de prosperar. Sin embargo, no nos debe 
extrañar que muchos artistas críticos con las instituciones decidan – o 




el papel que tanto el artista como la institución deben desempeñar 
dentro de la sociedad. No se precisa destruir, aniquilar, ignorar a la ins-
titución, sino plantear nuevos puentes de unión más efectivos entre ella y 
la sociedad.
Las estrategias llevadas a cabo por los artistas para ejercer esta crítica 
institucional son variadas. Destacamos, mediante artistas emblemáticos 
en este tema, sin un orden cronológico, diferentes puntos de vista de 
abordarla, de manera esquemática,: 
- Michael Broodthaers, interroga sobre si son las instituciones o los 
artistas los que otorgan la condición de arte a una obra y cuáles 
son los diferentes motivos que le lleva a cada parte a asumir este 
SDSHO6XFRQFHSFLyQGH0XVpHG·$UW0RGHUQH'pSDUWHPHQWGHV
Aigles. 1968-1972 fue una “obra” expuesta en la Kunsthalle, Düs-
seldorf en 1972: son piezas y objetos cedidos por 43 museos y 
colecciones privadas que, en un principio, no tienen nada más en 
FRP~QTXHXQDUHSUHVHQWDFLyQFRP~QXQiJXLOD$FRPSDxDQGR
cada grupo, un cartel puesto por el artista donde ponía: “This is not 
a work”, invitando al espectador a descubrir los nexos culturales y 
el valor cultural de esta selección.)
- Hans Haacke o Andrea Fraser, hacen su crítica desde la sociolo-
gía. Haacke utiliza la estrategia de las encuestas que plantea al 
S~EOLFRGHVSXpVGHYHUVXVH[SRVLFLRQHV\)UDVHUHVWXGLDORVPH-
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la cultura. El primero buscaba en sus inicios la desarticulación de 
la institución del arte, entendido como una práctica estética. Fraser, 
por el contrario, siempre se mostró partidaria de practicar la crítica 
LQVWLWXFLRQDOGHVGHGHQWURGHHOODDXWRUUHÁH[LRQDQGRFRPRSDUWH
integrante. 
- Michael Asher, Renée Green estudian el tejido arquitectónico de los 
museos e instituciones y analizan así sus efectos ideológicos, así 
como la importancia de la labor pedagógica de los museos. 
- 'DQLHO3ÁXPP-XDQ&DUORV5RPHUR36-0\RWURVDERUGDQ ODV
tácticas publicitarias para hablar del sistema comercial y mercantil 
GHODUWH&RPRDSXQWDQHQVXSiJLQDZHE36-0´9LFHQWH9HUG~
sociólogo, nos enseña una realidad de lo que suponen los valores 
supremos (que Nietzsche ya advirtió de su pérdida en la sociedad, 
anunciando un nihilismo en esta cuestión) basada en los modelos 
publicitarios, como portadores de mensajes cargados de valores. 
Coca-Cola nos habla de jovialidad. Volvo de seguridad, Nike de mal-
ditismo, Body Shop de conciencia ecológica, White Label del culto 
al individuo. A las proclamas de las religiones o los discursos de 
los partidos, ha sucedido este prontuario de valores disponibles”48 
- Cildo Meireles, Félix González-Torres, Group Material, Gran Fury 
UHÁH[LRQDQVREUHDVSHFWRVSROtWLFRV\ORVFRQIURQWDQFRQHOVLVWHPD
cultural, poniendo en tela de juicio los canales distributivos del arte. 
(OS~EOLFRHVXQDJHQWHLPSRUWDQWHHQHVWHSURFHVRSRUORTXHHO
arte se entiende como un conjunto de relaciones temporales entre 
personas. Es el arte relacional.
(QGHÀQLWLYD ODV SURSRVLFLRQHV UHÁH[LYDV VRQ YHUVLRQHV GH XQDPLVPD
crítica hacia la institución del arte, separadas por generaciones pero con 
un mismo discurso. No constituyen un movimiento pero su visión de la fun-
FLyQGHORTXHODLQVWLWXFLyQDUWHGHEHUtDVHUOHVXQH6XVFRQFOXVLRQHVD~Q
siguen sin ser concluyentes y parece un marco insuperable donde parece 
ser que la institución se sostiene gracias a la crítica que recibe. Andrea 
)UDVHUKHUHGHUDGHOD7HRUtD,QVWLWXFLRQDOH[SXHVWDSRU'LFNLHDÀUPDTXH
cada uno de los agentes que componen la institución arte –artistas, gale-
ristas, conservadores, críticos, comisarios- sólo adquieren sentido por lo 
que respecta a la relación que establecen entre ellos, formando un “círculo 
del arte”. Desde dentro de este círculo se critica lo que se hace y se hace 
lo que se critica para poder seguir siendo institución. 
Fue muy contundente al declarar que,
así como el arte no puede existir fuera del campo del arte, nosotros no 
SRGHPRVH[LVWLUIXHUDGHOFDPSRGHODUWHDOPHQRVQRFRPRDUWLVWDVFUtWL-
cos, comisarios, etc. Y lo que hacemos fuera de este campo, en tanto que 
SHUPDQHFHIXHUDQRSXHGHWHQHUQLQJ~QHIHFWRHQVX LQWHULRU$VtTXHVL
QRKD\QLQJ~QDIXHUDSDUDQRVRWURVQRHVSRUTXHODLQVWLWXFLyQHVWpSHU-
fectamente cerrada y exista como un aparato en una sociedad totalmente 
administrada, o haya crecido de forma omniabarcadora en dimensiones y 
48 VERDÚ, Vicente. Yo y tú, objetos de lujo. El personismo: la primera revolución cultural 
del siglo XXI. Ed. Debate, Barcelona, 2005
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alcance. Es porque la institución está dentro de nosotros y no podemos 
salir de nosotros mismos49.
Lo que Fraser propone es que consideremos que todos los que estamos 
en el mundo del arte somos institución arte y que la crítica a ella debe 
tener como punto de partida una comprensión del contexto donde se rea-
liza, incluyendo un estudio de la audiencia también. Por ello es una cues-
WLyQLQÀQLWDSXHVHOFRQWH[WRFDPELDFRQVWDQWHPHQWH/DFUtWLFDLQVWLWXFLR-
QDOQRDVSLUDDGHÀQLUTXpHVDUWHSHURVtTXpPHFDQLVPRVKDFHQTXH
aceptemos algo como arte, por su contexto o por su manera de percibirlo. 
Es ese contexto el que marca las normas al arte, lo que está en el foco de 
DWHQFLyQGHODFUtWLFDLQVWLWXFLRQDO\GHO$UWH0~OWLSOH
El arte posee una cualidad especial dentro de la cultura porque no se limi-
WDDGHÀQLUXQDVRFLHGDGHQJHQHUDOVLQRTXHHVWiHVWUHFKDPHQWHOLJDGR
también a la experiencia individual de quien lo hace, el artista. En este 
sentido, consideramos que el arte no puede ser experimentado simple-
mente por aspectos sociológicos o ideológicos, sino que el arte en sí es 
una experiencia libre, lo que la convierte a su vez en la más universal de 
todas. Esta es la grandeza del arte. Por tanto, el artista múltiple, el crítico 
institucional, cuestiona el posicionamiento institucional (incluido el papel 
GHODUWLVWDHQODVRFLHGDGHQODVRFLHGDGLQWHQVLÀFDQGRDODYH]ODVVLQ-
gularidades de quien lo experimenta. Precisamente la crítica institucional 
debate constantemente el campo de acción que las instituciones crean 
para plantear un debate abierto, democrático, un espacio de vínculo per-
manente entre el arte y la sociedad, porque esta sociedad será verdade-
ramente democrática si los ciudadanos pueden pensar, compartir, difundir 
y decidir sus propias ideas. Es obligación de las instituciones, como deci-
mos, fomentar este escenario, además de estimular y facilitar la manera 
de adquirir conocimiento de un modo amplio y no sesgado, que garantice 
la diversidad cultural, dentro de ellas mismas o propiciando las iniciativas 
privadas a los ciudadanos, allí donde ellas no lleguen.
En un artículo publicado en el periódico ABC, titulado “De las imágenes 
de la guerra a la guerra de las imágenes”50\ÀUPDGRSRUHOGLUHFWRUGHO
01&$560DQXHO%RUMD9LOOHOVHDÀUPDVLQHPEDUJRTXHHQXQSHUtRGR
GHQHROLEHUDULVPRFRPRHODFWXDOFXDOTXLHUUHÁH[LyQHQWRUQRDODFUtWLFD
institucional no tiene sentido. 
6HJ~QVXVSDODEUDV´ HQHVWHFRQWH[WRQRHVFDVXDOLGDGTXHODFUtWLFDLQV-
titucional que tuvo su función durante los sesenta y setenta haya dejado 
de tener sentido y que cualquier posición de resistencia se deba plantear 
no desde fuera del sistema, sino desde esta multitud y sobreabundancia 
de actos cognitivos de los cuales la propia crítica forma parte”. 
%RUMD9LOOHOFRQVLGHUD LQVXÀFLHQWH ODFUtWLFD LQVWLWXFLRQDOKR\HQGtDSDUD
revelar la estructura social y política dentro de la cultura. Argumenta que 
se deben buscar nuevos medios de sociabilidad para activar a la socie-
dad de las precariedades del sistema51. Las nuevas tecnologías y sus 
49 FRASER, Andrea. “From the Critique of Institutions to an Institution Critique”, en 
Revista Artforum. Septiembre 2005. pág 282 (traducción mía)
50 BORJA-VILLEL, Manuel J., “De las imágenes de la guerra a la guerra de las imáge-
nes”, artículo publicado en el ABC el 17 de mayo de 2008. pág. 3. 
51 Consultado en http://www.ddooss.org/articulos/entrevistas/manuel_borja.htm , el 
2 de abril de 2013. 
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ofertas comunicativas mediante las redes sociales, apunta, pueden ser 
una vía, ya que se alejan del sistema mercantil. 
Para mí la obra y la actitud de poetas y artistas como Mallarmé, Du-
FKDPS R %URRGWKDHUV FRQWLQ~DQ VLHQGR HMHPSODUHV 5HFRUGHPRV ODV
numerosas disputas que ya en su tiempo tuvo Mallarmé sobre la rela-
ción entre arte y política o la inteligencia con que Duchamp se opuso a 
la fetichización e incorporación al mercado de sus ready-made, trans-
formándolos él mismo en una mercancía, las Boîte-en-valise. Y no po-
demos prescindir de la clarividencia de Broodthaers, quien más que 
nadie entendió el papel del artista en una sociedad mercantilizada52 
.
Esta tesis pretende demostrar la existencia en la actualidad de posturas 
de crítica institucional entre los artistas y los nuevos gestores de la cultu-
UD\TXHpVWDVHGHVDUUROOHGHQWURGHOD´VREUHDEXQGDFLDµLFRQRJUiÀFD\
objetual que nos rodea.
6LFRPR5DQFLqUHQRVDGYLHUWH´HODUWHQRHVSROtWLFRQLSRUORVPHQVDMHV
que transmite ni por las formas en que se presentan las estructuras de la 
sociedad, sino que su politicidad estaría ligada a su autonomía”, en este 
VHQWLGRQRVyORHO$UWH0~OWLSOHSXHGHVHUFRQVLGHUDGRSROtWLFRVLQRFXDO-
quier forma de arte por su propia naturaleza, las palabras de Borja-Villel53 
atañen ya a una gran parte del arte actual:
(…) hemos pasado de las imágenes de la guerra a la guerra de las imáge-
nes. Tal vez ésa es la razón por la que muchos artistas centran su trabajo en 
el análisis de las propias estructuras de visibilidad a través de las cuales el 
poder tiende a perpetuarse a sí mismo. Pero justamente ésta es la causa de 
ODGHELOLGDGGHXQDSDUWHGHODUWHDFWXDOVXSUHGLFWLELOLGDGHOKHFKRGHTXH
sea demasiado pedagógico e institucional, su determinación por ser arte. En 
períodos con el que nos ha tocado vivir parece que los artistas más intere-
santes son aquellos capaces de generar en nosotros imágenes, alegorías y 
WH[WRVVLQDXPHQWDU\DHOGHSRUVtLQÁDFLRQDULRPXQGRGHLFRQRV\HWLTXHWDV
que nos rodea. El mejor artista, el más comprometido, no sería así aquel 
que pintase el Dos de Mayo, sino el que no lo hiciera. Y es que el silencio de 
Marcel Duchamp deviene hoy más elocuente que nunca.
Quizá no se pintaría hoy un cuadro como Los Fusilamientos del Tres de 
Mayo, ya que el artista contemporáneo cuenta con más herramientas téc-
nicas para elegir la manera de expresión que desee, pero las estrategias 
de pensamiento serían en cualquier caso las mismas sin lugar a dudas. 
0X\SUREDEOHPHQWHHO$UWH0~OWLSOHKXELHUDVLGRXQDEXHQDRSFLyQSDUD
Goya, como estrategia de difusión masiva, como hizo al utilizar el grabado 
FRQORVPLVPRVÀQHV´SURSDJDQGtVWLFRVµ
En cuanto al silencio como mejor opción, incluso en momentos de escasa 
tensión social o política, no parece nunca la opción preferida del artista, ya 
TXHHVWRVtTXHKDUtDSHUGHUFXDOTXLHUÀQDOLGDGGHODUWH&XDOTXLHU´UXLGRµ
como él llama al exceso de imágenes generadas por los artistas, no es 
PiVTXHUHÁH[LRQHVSHUVRQDOHVVREUHQXHVWURWLHPSR
No estoy segura de que sea papel de las instituciones emitir juicios en 
HVWH VHQWLGR VLQRPiVELHQHQ FyPRJHVWLRQDUPHMRU HVWDV UHÁH[LRQHV
52 Ibid.
53 Op.cit. BORJA-VILLEL, Manuel J., (2008)
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para que lleguen de manera clara a la sociedad. Si lo que el director del 
MNCARS quiere decir es que el arte enclavado en la llamada crítica ins-
titucional no es efectivo hoy en día para cambiar el mundo o carece de 
LQWHUpVSDUDODKLVWRULDGHODUWHFRQWHPSRUiQHDRTXHKDSHUGLGRHÀFDFLD
por haber llegado con el tiempo a “institucionalizarse”, considero que de 
nuevo se equivoca, ya que por el mero hecho de existir, demuestra que el 
interés es real, al menos por parte del artista, y que fuera o dentro de las 





La crítica institucional, pensamos que no reniega de las instituciones sino 
TXHVXSRQHFRQVXVUHÁH[LRQHVXQSURJUHVRHQODFRQFHSFLyQGHFXOWX-
ra, proponiendo no la eliminación de sus mecanismos sino revisarlos y 
ajustarlos a la realidad actual de cada época. La exposición dentro de la 
LQVWLWXFLyQFULWLFDGDSRQHGHPDQLÀHVWR~QLFDPHQWHXQDFUtWLFDKDFLD ORV
mecanismos que la unen con otro globales, como empresas, capitalismo 
o política. En este sentido, son muchos los casos, como hemos señalado 
anteriormente, de artistas, gestores culturales o comisarios de exposicio-
nes, que enfocan sus trabajos hacia estas cuestiones, como veremos más 
adelante. 
Como nos apunta la Prof. Isabel García Fernández54, ocurrió que 
durante los años 90 la crítica institucional se convirtió en una moda en los 
debates que conservadores, comisarios y directores de instituciones, los mu-
seos y las galerías se convertían en el tema a analizar, pero no sólo por los 
problemas que planteaban, sino por las soluciones que de ellas podían ema-
nar. Los espacios institucionales a partir de este momento no se consideran 
ya espacios de existencia discutible, sino todo lo contrario, se asumen como 
plataformas necesarias. Es el modo en que muestran el arte y transmiten los 
procesos creativos lo que se debate. En este momento, la crítica institucional 
QRWHQGUtDTXHVHUFRQVLGHUDGDWRWDOPHQWHGHVDFWLYDGDSRUIDOWDGHHÀFDFLD
al institucionalizarse (en el sentido de participar dentro de la institución), sino 
que su fuerza radica en proyectar otras maneras de transmitir los mensajes, 
mediante nuevos formatos expositivos, o de difusión de las obras-mensajes. 
Louis Althusser, argumentando esta postura vino a decir que la verdadera 
crítica es una crítica de lo real existente por esa misma realidad existente.55 
Una noticia aparecida en la publicación semanal El Cultural, 23-29 de no-
viembre de 2012, titulada “Galerías, el paisaje de la periferia” nos presenta 
un nuevo panorama de las galerías. Dos factores, unidos entre sí por el 
tiempo, han hecho que las estrategias expositivas y de mercado de las ga-
lerías hayan cambiado: la crisis económica actual y no en menor medida, 
a nuestro parecer, la presión por parte de los artistas que bajo la crítica 
LQVWLWXFLRQDOKDQHVWDGRHMHUFLHQGRHQORV~OWLPRVWLHPSRV7RGRHOORQRV
hace ver que, lejos de las opiniones de quienes ven una muerte en esta 
54   GARCÍA FERNÁNDEZ, Isabel y ALONSO FERNÁNDEZ, Luis. Nueva museología. Ed. 
Alianza, Madrid, 2012. pág. 347 
55   BOURRIAUD, Nicolas. Postpoducción. La cultura como escenario: modos en que el 
arte reprograma el mundo contemporáneo. Adriana Hidalgo Editora, Buenos Aires, 2007. 
pág 94. 
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SUiFWLFDODFUtWLFDLQVWLWXFLRQDOHVWiD~QDFWLYD/DGLUHFWRUDGHODJDOHUtD
asturiana Espacio Líquido, Nuria Fernández, explica en este artículo que, 
´GHELGRDODVGLÀFXOWDGHVGHDFHUFDUHODUWHDODVRFLHGDGHVSHFLDOPHQWH




seguir trabajando para eliminar tópicos”. Juan Silió, de la galería Silió de 
Santander, apunta que los pasos futuros deben apuntar hacia una nueva 
manera de gestionar el arte para que llegue más y mejor a la sociedad, 
por que “los mercados están cambiando: los puros intermediarios están 
desapareciendo y debemos ofrecer algo más que obras de arte en nuestro 
negocio. Aquel galerista que se siente en una silla a esperar a que entre 
alguien en la galería a comprar tiene los días contados”. 
   
Sin duda, una de las reivindicaciones de los artistas más críticos con el 
mercado del arte no la verán cumplida con estas declaraciones, ya que 
VHHQWUHYpTXHORFRPHUFLDOD~QVHDQWHSRQH6LQHPEDUJRFUHHPRVTXH
sí sirve para darse cuenta de que el inmovilismo practicado por muchas 
galerías durante mucho tiempo, no es bueno ni para ellos como negocio 
QLSDUDHODUWHFRPRPHGLRGHFRPXQLFDFLyQFRQHOS~EOLFR&DUROLQD3D-
rra, directora de la galería T-20, apunta, con acierto, que “es momento 
de resetear el sistema del arte y valorar dónde estamos fallando. Hay 
amenazas más allá de la crisis, como no saber prever el modelo de colec-
cionismo que surgirá tras todo esto”. En la misma dirección, los directores 
de la galería sevillana Alarcón y Criado, Carolina Barrio de Alarcón y Ju-
lio Criado, opinan que “hay que plantearse si, como consecuencia de un 
mundo global, está cambiando el modo de actuar de las galerías de arte 
que conocíamos hasta ahora, hacia una actividad más compleja donde 
nos vemos obligados a tener más presencia fuera que dentro de nuestros 
propios espacios o contextos”. Todas estas apreciaciones y análisis de la 
situación nos hacen ver cómo la crítica institucional ha sido, y sigue sien-
do, uno de los motores de cambio de las instituciones, hacia una mejor y 
PiVHÀFD]FRQH[LyQGHODUWHFRQODVRFLHGDG/RVDUWLVWDVOHMRVGHTXHUHU
terminar con el sistema, solicitan por parte de las instituciones en general, 
una mayor implicación con la sociedad para que el arte sea más participa-
tivo y cercano a los problemas reales de ella. Exponer en ellas criticando 
sus puntos negativos no es una contradicción sino remar en una misma 
dirección bajo el diálogo.
Joseph Beuys es un claro exponente de arte político, activista ideológi-
camente y crítico institucional, que nunca se negó a exponer sus piezas 
HQLQVWLWXFLRQHVHQFRQFUHWRORVP~OWLSOHVODVREUDVGHXQDFDUJDFUtWLFD
más potente). Al contrario, adentrarse en “lo criticado” le proporcionaba 
más fuerza, así como permitía un acercamiento real entre ambas postu-
ras. Quizá sea también la postura de Hans Haacke, tan cuestionada en el 
mundo del arte por su aparente contradicción.
/DDÀUPDFLyQGH$QGUHD)UDVHUGHTXH´FXDQGRPiVODQHFHVLWDPRVOD
crítica institucional está muerta, víctima de su éxito o fracaso, engullida 
por la institución a la que denunciaba”, nos parece poco ajustado a la 
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realidad. El llamado “nuevo institucionalismo”56, donde una serie de ar-
tistas trabajan individualmente en colaboración con el discurso comisa-
rial57, al margen de las instituciones o dentro de ellas, aparece con fuerza 
a partir de los años 90, concretamente desde la Documenta 5 de 1972, 
dirigida por el comisario Harald Szeeman. Esta nueva corriente viene a 
reforzar una alianza entre comisarios, directores de centros de arte y críti-
FRVFX\DVSRVLFLRQHVVHVLW~an lejanas a las tradicionales en cuanto a la 
manera en que presentamos el arte a la sociedad. La necesidad de comu-
QLFDUGLUHFWDPHQWHFRQHOS~EOLFR\SRQHUHQFXHVWLyQHOPDUFRGRQGHVH
deposita esa obra para ser recibida, son los ejes claves de esta corriente 
crítica. Para decirlo de otra manera, lo que esta corriente muestra no es la 
antigua queja del papel de las instituciones, propia de una situación de im-
potencia por parte de los agentes para con el entramado institucional, sino 
un nuevo reposicionamiento que dota a la institución de una discursividad 
con intereses, en ocasiones, estratégicos personales de sus comisarios o 
directores. Es la también llamada “institución de autor”, con quienes aso-
cian las gestiones de algunos centros de arte como la del Palais de Tokio 
de París, en su etapa de Nicolas Bourriaud, o el MACBA de Barcelona, y 
el MNCARS de Madrid, dirigida por Manuel Borja-Villel, por citar dos de los 
muchos casos. En el caso alemán, el nuevo institucionalismo se extendió 
principalmente desde la experimental gestión expositiva de las Kunstverei-
ne, pero pronto fracasó, terminando programando exposiciones del calibre 
de las Kunsthalle, mucho más politizadas. Pero un comisario no es un 
SURIHVLRQDOTXHFUHDH[SRVLFLRQHVVHJ~QVXVLQWHUSUHWDFLRQHVVLQRHVXQ
mediador entre el artista y la sociedad, a través de una institución. Ser co-
PLVDULRVLJQLÀFDWUDEDMDUFRQORVVtPERORVGHRWURVORVDUWLVWDVSRUORTXH
la responsabilidad debería ser doble, frente al artista y frente a la socie-
dad. Más adelante veremos cómo la parte educacional de las instituciones 
juega un papel importantísimo en la buena gestión de los fondos de una 
colección y por extensión de todo el arte para una comprensión exacta de 
VXIXQFLyQSRUSDUWHGHOS~EOLFR
Es, por todo ello, un objetivo principal del comisario que trabaja desde las 
instituciones, hacer entendible este discurso, hacer transparente el hecho 
creativo y contribuir a la educación de la sociedad respecto a este tema. Otro 
de los objetivos es enseñarnos a cómo el arte mira críticamente el entorno, 
como parte importante para comprender el mundo. El planteamiento de la 
participación de comisarios, como profesionales de la creación artística, 
en las instituciones por parte del Nuevo institucionalismo, resulta intere-
sante, siempre que la posición del comisario en las instituciones debe ser 
siempre de completa autonomía, porque si no se contamina por la misma 
política institucional. Paulo Herkenhoff58, lo explica diciendo, “yo creo que 
el MoMA está secuestrado por los comisarios para sus planes profesiona-
56 Jonas Ekeberg, comisario noruego, escribe en 2003 su libro New Institutionalism, 
donde plasma toda una teoría y análisis de la nueva situación. Otros comisarios que se 
adhirieron a esta corriente crítica fueron también, entre otros, Nina Möntmann, Maria 
Hlavajova , Claire Bishop o Charles Ese.
57 Es a partir del año 2000 cuando el papel del comisario gana un protagonismo im-
portante dentro de la gestión del arte, siendo sus funciones y decisiones puestas en 
muchas ocasiones en objeto de debate.
58   Paulo Herkenhoff es crítico, historiador y comisario independiente. Fue director 
del Museo de Arte Moderno de Río de Janeiro y el Museo de Bellas Artes de la misma 
ciudad. Conservador en el Departamento de Arte Latinoamericano del MoMA de Nueva 
York hasta 2002 y Director de la XXIV Bienal de Sao Paulo en 1998.  
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les personales. No están ahí bajo un plan colectivo de una institución.”59 
(Q ODV DUWHV YLVXDOHV ODV LQVWLWXFLRQHV VRFLDOHV \ FXOWXUDOHV LQÁX\HQ HQ
TXLpQVHFRQYLHUWHHQDUWLVWD\FyPR\TXpVHPXHVWUDDOS~EOLFR(VWR
parecería una frase simplista por mi parte si no estuviera refutada por los 
años de experiencia dentro del mundo del arte, desde mi posicionamiento 
doble de artista y gestora cultural. Danto lo explicó ya, diciendo:
(…) una obra sólo tiene sentido en el contexto de una exposición. El comi-
sario es alguien que contempla una obra desde esta perspectiva, pregun-
WiQGRVHFyPRXWLOL]DUODHQXQDH[SRVLFLyQ(VWRVLJQLÀFD«TXHORVDUWLVWDV
son considerados, cada día más, como los colaboradores de una H[SRVLWLRQ
à thèse. Así los comisarios se involucran en la construcción de la historia del 
arte no tanto seleccionando artistas para una exposición, sino seleccionán-
dolos para que hagan una obra que encaje con la exposición proyectada. 
Y ya que, por regla general, tales comisarios disponen de lo que denomino 
¶DJHQGDVDFWLYLVWDV·VXDPELFLyQQRHVVLPSOHPHQWHKDFHUKLVWRULDGHODUWH
sino hacer historia, en el sentido de que aquellos que vean sus exposiciones 
puedan internalizar sus tesis”60
(VWDVSDODEUDV ODVDÀUPDFRQPiVFRQWXQGHQFLD/DXUD5HYXHOWDHQVX
artículo “El síndrome de Dorian Gray”, cuando dice,
ya sabemos cómo se escribe la Historia del Arte desde hace varias décadas. 
1RDJROSHGHPDQLÀHVWRVYDQJXDUGLVWDVVLQRFRQIRUPHDHVHFLUFXLWRGH
exposiciones colectivas, con diferente envoltorio, que divaga sobre las más 
acérrimas inquietudes de nuestro tiempo. El arte o la creación no son cons-
WUXLGRVVRORSRUORVDUWLVWDVVLQRWDPELpQSRUTXLHQHVOHVDJUXSDQRFODVLÀ-
FDQHQXQHQWUDPDGRÀORVyÀFRH[LVWHQFLDOTXHÁXFW~DFRQVXPDUDSLGH]61 
Y es que los comisarios, en ocasiones, extreman en exceso las lecturas 
de las obras, llevándolas a terrenos personalistas a través de la exposi-
ción o agrupación de ellas bajo criterios temáticos forzados. Hay voces 
de artistas que reniegan de esta forma de entender, o usar, sus obras. 
Es el caso de Mona Hatoum que argumenta que “cuando mi obra pasó 
de una actitud obviamente política y retórica a una actitud que muestra 
las ideas políticas a través de lo formal y lo estético, la obra se convier-
te en un sistema más abierto. Desde entonces me he resistido a los in-
WHQWRVGHODV LQVWLWXFLRQHVGHÀMDUHOVLJQLÀFDGRGHPLREUDDOTXHUHU LQ-
FOXLUODHQH[SRVLFLRQHVWHPiWLFDVGHÀQLGDVFRQFULWHULRVPX\HVWUHFKRVµ62 
59   Herkenfoff, en 10.000 Francos de recompensa. El Museo de Arte Contemporáneo vivo 
o muerto. ADACE. pág. 205. El título del libro (un recopilatorio de conferencias de exper-
tos internacionales) lo toma del de una entrevista concedida en 1974 por Marcel Brood-
thaers a Irmeline Lebeer. Uno de los comentarios que hizo en la conversación relativo a 
las instituciones es que criticaba que el arte fuese prisionero en ocasiones de las institu-
ciones, al adornar sus paredes como signo de poder, deambulando por los recovecos de 
la historia; le urgía un nuevo planteamiento de museo, capaz de hacer visible la realidad 
para poder transformar la sociedad.
60 Entrevista de Anna Maria Guasch a Arthur Danto, titulada “La obra como significa-
do”, en la Revista Lápiz, nº 210/2011, de 2005. pág. 122
61 REVUELTA, Laura, “El síndrome de Dorian Grey”, en la Revista Lápiz, nº 210/211, 
de 2005, pág. 167
62   Entrevista de Janine Antoni a Mona Hatoum en 1998, publicada en el catálogo de 
la exposición de la artista en el Centro de Arte de Salamanca y Centro Galego de Arte 
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Me resulta tremendamente interesante debatir hoy en día acerca de la 
validez o no de la crítica institucional, porque cualquier argumentación, en 
un momento en el que las instituciones culturales están siendo claramen-
WHGHVPDQWHODGDV LQIUDÀQDQFLDGDV\VRPHWLGDVDODVH[LJHQFLDVGHXQD
economía neoliberal, las convierten más en centros de espectáculos que 
de cultura. El desmantelamiento del Estado de Bienestar, obliga a tener la 
necesidad de buscar formas de acción emancipatorias e independientes 
de lo artístico institucionalizado y por tanto, crear unas nuevas institucio-
QHV4XL]iHVWHPRV\HVXQDUHÁH[LyQSHUVRQDODQWHXQDQXHYDFRUULHQWH
post-nuevo institucionalismo, donde cabría preguntarse seriamente qué 
esperamos en realidad de una institución artística. En su ensayo para la 
publicación Art and its InstitutionsHOÀOyVRIRVXHFR6YHQ2ORY:DOOHQV-
tein analiza los “deseos institucionales” que están conectados con las 
LQVWLWXFLRQHVDUWtVWLFDVDÀUPDQGRTXHH[LVWHXQDFRQWUDGLFFLyQHQWUH ODV
cuestiones de por qué existe ese deseo de tener instituciones y por qué 
el propio intento de responder a tal deseo no produce sino más insatis-
facción. Posiblemente, llegados a este punto, sea más la propia institu-
ción la que se plantee  estas dos cuestiones y sea por ello que acoja con 
naturalidad las obras de crítica, para “soñar con un espacio totalmente 
desinstitucionalizado como lo es soñar con una institución que funcione”. 
Ya John Ruskin en el siglo XIX nos explicó cómo artistas como Turner o 
los prerrafaelistas deben parte de su éxito y conocimiento masivo de su 
trabajo gracias a los periódicos especializados en arte de sus épocas. 
Nos parece destacable esta cita pues consideramos que sigue vigente en 
nuestros tiempos. Parece que nadie discute que lo que se produce como 
DUWH\OOHJDDOS~EOLFRVXHOHHVWDUGHWHUPLQDGRSRUIDFWRUHVHFRQyPLFRV\
de ello se deriva su posible o no desarrollo (tanto de la obra en sí como la 
GHODUWLVWD(OWHDWURSRUODVWDTXLOODVORVOLEURVSRUHOQ~PHURGHYHQWDV
HOPXVHRSRUHOQ~PHURGHYLVLWDQWHV
En conclusión, la producción social del arte sólo podrá entenderse ade-
cuadamente entonces dentro de una economía política de producción cul-
tural. Y este es otro de los grandes temas de crítica de los artistas que 
KDFHQ$UWH0~OWLSOH%XVFDQPRGRVGHVDOWDUSXHQWHVGH WUDVSDVDU ODV
fronteras controladoras y buscan nuevas vías de salida a sus obras, en 
GHÀQLWLYDDVXVLGHDV/DLGHRORJtDHVXQDUPDSRWHQWHTXHUDUDPHQWHVH
conforma con quedarse muda. 
La crítica institucional dentro del mundo del arte cuestiona el mundo del 
arte y la función del arte de manera ontológica, y lo hace desde los años 
sesenta. Sería de ingenuos no admitir que, sin embargo, lo que en un día 
fueron propuestas revolucionarias y contestatarias, en la actualidad están 
más que asumidas. 
Las instituciones, en pleno siglo XXI han asumido por completo estos plan-
teamientos, cierto. Es más, la propia crítica institucional parece fortalecer 
D~QPiVODLQVWLWXFLyQGHODUWHSHURQRGHEHHQWHQGHUVHDVtVLQRFRPR
XQDSDUWLFLSDFLyQHQXQSHQVDPLHQWRFRP~Q¢4XpTXHGDKR\SRUFULWLFDU
de las instituciones si éstas asumen las críticas que les dirigen?. Sencillo, 
cómo mejorar las vías de comunicación entre los artistas y la sociedad sin 
la mediación del mercado. 
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Desde sus inicios se ha relacionado el arte conceptual en sus comienzos, 
por su capacidad de cuestionar no solo el papel de las instituciones en 
materia artística, sino las funciones del mismo arte en la sociedad, con la 
crítica institucional. Los nuevos materiales, sus renuncias a la gestualidad 
del artista sobre la obra, la manera de exponerse planteaba la pregunta de 
qué es arte y qué no, cuestión que parece que las instituciones pretenden 
monopolizar en ocasiones. En esta cuestión van implícitas otras, como la 
función del arte al que hemos hecho mención, los aspectos mercantiles 
GHODUWH\ODUHODFLyQS~EOLFRUHFHSWRU\REUD
Parafraseando a Joseph Goebbels, quien dijo que “todas las veces que 
oigo la palabra cultura echo la mano a mi pistola”, Lawler dice, “cada vez 
que oigo la palabra arte saco mi chequera.”63  Parodia la cultura del con-
sumo y el consumo de la cultura.
Esta obra que mostramos son cajas de cerillas, que realizaba como invi-
taciones de sus exposiciones y como soportes de difusión de frases re-
ÁH[LYDVDFHUFDGHOPXQGRGHODUWHTXHVXEYLHUWHQORVPHFDQLVPRVLQVWLWX-
cionales de difusión y de presentación convencional de la información. Se 
distribuyen libre y gratuitamente, lo que establece una situación relacional 
interesante para la artista. 
+R\HQGtDHOGHEDWHVLJXHDELHUWR8QHMHPSORÁDJUDQWHGHODFRQWLQXLGDG
GHSUiFWLFDVDUWtVWLFDVGHVGHODFUtWLFDLQVWLWXFLRQDOORRIUHFHHOQ~PHURGH
septiembre de 2006 de la revista 7H[WH]XU.XQVW. En ella, Isabelle Graw 
propone completar el canon de los “sospechosos habituales” (Michael As-
her, Daniel Buren, Hans Haacke, Andrea Fraser, etc.) con artistas como 
-|UJ,PPHQGRUII o 0DUWLQ.LSSHQEHUJHU, quienes enfocan sus trabajos 
en la década de los 90 y principios de 2000, meditando sobre la contienda 
entre la crítica de arte y el mercado del arte. Sostienen que existe una 
LQWHUGHSHQGHQFLDFRQÁLFWLYDHQWUH ORVVLVWHPDVGHYDORUDFLyQGH ODFUtWL-
FD\ODFUHDFLyQHQVt\DTXHODYDORUDFLyQGHODFUtWLFDSXHGHGHÀQLUORV
caminos a seguir de la creación, por su (a veces) demasiado intervencio-
nismo. Es, lo que Graw llama, la institución de la crítica. Los criterios de 
legitimación muchas veces van ligados a datos económicos (por cuánto 
se vende la obra de un artista, dónde expone, qué revalorización de sus 
SUHFLRVFDXVDHVWHKHFKRHWF(VDLQWHUGHSHQGHQFLDFRQÁLFWLYDVHJ~Q
63    BUSKIRK, Martha “Interview on the legacy of Duchamp” , en  revista October nº70, 
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Graw, puede deberse a cálculos de poder, con lo que el valor del arte llega 
a ser simbólico y no realmente artístico.
En el caso de Martin Kippenberger, conocido principalmente por sus es-
FXOWXUDV\SLQWXUDVDXQTXHWDPELpQGHVDUUROOyP~OWLSOHVHOFRQFHSWRGH
REUD ~QLFD RULJLQDO HV XQ WHPD TXH FXHVWLRQD FRQ SURIXQGLGDG LQFOXVR
desde su pintura ya que nos encontramos con frecuencia cuados duplica-
dos por él mismo, repetidos, multiplicados, con la idea de rebeldía contra 
HODXUD5HSHWLFLyQHVXQWpUPLQRFRQGRVVLJQLÀFDGRVSDUD.LSSHQEHUJHU
\DTXHQRVyORVHUHÀHUHDURPSHUFRQHOFRQFHSWRGH~QLFR\RULJLQDO
sino a la posibilidad de crear algo de nuevo. Nos remite inevitablemente 
a las ideas sobre este tema planteadas por Gilles Deleuze en su libro 
Diferencia y repetición, y que más adelante volveremos sobre él. Para 
GDUVHHVWDFLUFXQVWDQFLDGHUHSHWLFLyQHQXQDLGHDVHJ~Q.LSSHQEHUJHU
dicha idea necesita de un contexto determinado. En un principio lo hacía 
por una manera de resistencia y posicionamiento frente al mercado del 
arte, una manera de ironizar sobre el contexto del arte. Posteriormente, 
concebía este término de repetición desde la posibilidad de “multiplicarse” 
él mismo, como artista, multiplicando sus facetas creativas dentro del di-
VHxRLQGXVWULDOODP~VLFDODSRHVtDRHODUWHYLVXDOFRPRVHUFRPLVDULR
coleccionista, galerista… Para él multiplicarse y multiplicar una obra tiene 
el mismo efecto ideológico. Cuenta la anécdota que en una librería de 
París se encontró con un libro titulado /HVPpPRLUHVG·XQ&RUGRQ%OHX, 
que le apasionó desde el primer momento. El pensamiento de que él no 
hubiera sido capaz de hacerlo mejor, ni siquiera se le hubiese ocurrido 
quizá hacerlo, le llevó a la idea de crearse a sí mismo. Su libertad estaba 
HQFRPSUDUWRGDXQDHGLFLyQÀUPDUODQXPHUDUOD\YHQGHUOD(VWHKHFKR
le proporcionaba la manera de transmitir la idea de que si lo hecho ya es 
EXHQR\GHÀQHELHQWXPDQHUDGHHQWHQGHUHODUWH\ODYLGDSXHGHVHUXQD
obra de arte porque en ello va tu propia esencia. 
Muchos verán en esta conclusión un plagio, Kippenberger ve un aprove-
chamiento circunstancial para expresar una ideología, ya que no pretender 
suplantar la identidad del autor sino aprovecharlo. La vida es el arte para 
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En un sentido similar debió pensar Dieter Roth quien entre 1977 y 1998 
empezó a trabajar con la idea de fotocopiar y editar libros y cuadernos 
propios. La idea en este caso era la de poder difundir un cierto trabajo que 
no estaba a la venta, por ser material personal. La idea de multiplicidad 
dotaba a la documentación personal de herramienta discursiva de lo que 
HUDDUWHPiVDOOiGHOREMHWRÀQDO/RVGLYLGLyHQFXDWURFDWHJRUtDV
1. Diarios y cuadernos de notas.
2. Dibujos preparatorios y procesuales.
3. Diseños de catálogos, diseñados por él entre 1980 y 1990.
4. Grupo heterogéneo de documentos diversos que le sirvieron para 
realizar sus obras.
En el cuaderno multiplicado de 1976-85, Gestabók Mosó va más allá, de-
jando participar en su elaboración a todo aquél que visitó su estudio, al 
cual le colocaba una polaroid con su retrato junto a su intervención.
Toda esta estrategia gira también entorno a una crítica fuerte de Roth 
hacia el hecho expositivo y de conservación de obras de arte por parte 
de las instituciones. Esta crítica la culminó con ironía en 1987 al colocar 
un cuadro de Gerhard Richter como mesa (con un diseño muy mediocre) 
para tomar café. Hace clara alusión a su percepción de los propósitos so-
ciales del arte. Es difícil imaginarse a alguien tomando un café, apoyado 
sobre una obra tan cara, de lo que Roth se mofa, pues no considera que 
ODÀQDOLGDGGHODUWHVHDHOGLQHURVLQRVXVLQWHQFLRQHVVRFLDOHV
Andrea Fraser, como hemos apuntado, se dedica desde la década de los 
ochenta a investigar los mecanismos y relaciones de poder de las propias 
instituciones artísticas desde dentro, siguiendo la estela conceptual de Du-
champ. En 1994-1995, Fraser centró sus estudios en una compañía mul-
tinacional de seguros que poseía a su vez una Fundación que, mientras 
se dedicaba a la producción de actividades culturales, autopromocionaba 
y autorrepresentaba los propios intereses de la compañía. Hablamos de 
la EA-Generali Foundation, de Viena. La artista, invitada por la Fundación 
para desarrollar un proyecto de crítica, se enfrentó du-
ramente con la empresa, al intentar ésta ejercer un con-
trol sobre el trabajo. Aunque es complicado saltarse este 
condicionante, más difícil resulta admitirlo. 
Recientemente, durante la elaboración de esta tesis, 
hemos tenido la oportunidad de visitar la exposición de 
Hans Haacke, en el MNCARS, titulada Castillos el aire 
(15 de febrero-23 de julio de 2012) donde, de la misma 
manera, ponía en entredicho la función social y artísti-
ca de algunas empresas importantes que gestionaban, 
apoyaban o producían arte. Uno de los ejemplos que ex-
ponía, y que le afectaba por ser artista alemán, es el del 
Busch-Reisinger Museum, de la Universidad de Harvard, especializado en 
arte alemán y cuyo Conservador Jefe depende de la empresa Mercedes, 
con la que Haacke ha sido en ocasiones muy crítico por su intromisión 
en el mundo del arte. La autonomización del mundo del arte por parte de 
empresas particulares que dirigen instituciones, es un asunto sumamente 
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La institución, por otra parte ofrece a menudo el arte descontextualizado, 
reclamando una mirada “pura”, imposible para el artista, pues hay obras 
que han sido creadas bajo un contexto muy concreto (social, político, etc.) 
en el que deben mantenerse para poder participar de su mensaje. Esto 
elude toda consideración social de la obra de arte, que nos conduce a una 
DUWLÀFLDOQHXWUDOL]DFLyQGHODUWH
/DV LQVWLWXFLRQHV\ VXV IXQFLRQHV WDPELpQVRQPRWLYRGH UHÁH[LyQSDUD
*UDZDOUHFRUGDUHOWH[WRGHGH5REHUW6PLWKVRQ´&XOWXUDO&RQÀQH-
ment”: 
Los museos tienen galerías y celdas, nada diferente a los manicomios y las 
FiUFHOHV VRQ VXV QHXWUDV VDODV GH H[SRVLFLRQHV&XDQGR VH FRORFD XQD
obra de arte en semejante espacio, ésta pierde su potencia explosiva y se 
FRQYLHUWHHQXQREMHWRSRUWiWLOVLQQLQJ~QYtQFXORFRQHOPXQGRH[WHULRU8QD
habitación vacía, blanca e iluminada sigue constituyendo una rendición a la 
neutralidad [...]. La función del curador supervisor es aislar el arte del resto 
de la sociedad. Después viene la integración. Es el momento en el que la 
obra de arte, ya totalmente neutralizada, sin efecto, abstracta, inofensiva y 
políticamente lobotomizada, puede ser consumida por la sociedad.64
En los años 80, especialmente Estados Unidos con el gobierno de Reagan, 
aunque también con la política de desmantelamiento del estado de bien-
estar de Thacher en Reino Unido y Kohl en Alemania, resurgió la pintura 
neo-expresionista, señalando un declive del arte con compromiso social. 
En el ámbito artístico, la Documenta de 1982 apostó por mostrar un arte 
individualista y nada social, donde el artista apareciese de nuevo como un 
demiurgo que plantea sus ideas personales desde su atalaya de creador. 
El famoso publicista Charles Saatchi empezó a adquirir obras de manera 
masiva al tiempo que las colocaba en el mercado del arte a elevadísimos 
precios, rompiendo la idea de un arte al servivio de la sociedad adquirido 
en décadas pasadas y potenciando el mercantilismo como valor artístico.
 
La Asociación Shedhalle, se constituye en 1987 en Zurich, para dedicar-
VHDOHVWXGLRGHHVWDUHODFLyQDWUHVEDQGDVDUWLVWDLQVWLWXFLyQS~EOLFR6H
DXWRGHÀQHQFRPRXQHVSDFLRFUtWLFRGHDUWHFRQWHPSRUiQHRTXHH[SORUD
formas independientes para hacer exposiciones de arte y de entender la 
actividad artística como un campo interdisciplinario que abarca ámbitos 
de la sociología y la política y analiza los concepto de la subcultura y la 
alta cultura. En el año 2001 presentaron el proyecto Never look back65 
[Nunca mires atrás], dentro del ciclo de estudio Politik der Freundschaft 
[Políticas de la amistad], que consistía en una exposición y una confe-
rencia internacional donde se trataba críticamente el panorama actual de 
la práctica artística y sus estrategias de trabajo dentro del ámbito social 
y político. La exposición que plantearon era un laboratorio donde lo que 
se exponía era el proceso de la propia producción de ideas: un archivo 
de libros, conversaciones escritas y grabadas en cintas, etc. que darían 
como resultado, en un futuro, obras artísticas. Crearon, de acuerdo con 
las ideas de los movimientos sociales, una práctica de producción de co-
nocimientos donde las matrices era la propia información. Con ello que-
64 SMITHSON, Robert “Kulturelle Gefängnisse”, en su obra Gesammelte Schriften, 
Verlag König, Colonia, 2000; pág.185
65 El proyecto tuvo lugar entre el 1 y el 4 de junio de 2001, en Zürich (Suiza).
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rían reivindicar la importancia de la base teórica en la creación del arte y 





como espacios de encuentro social por un lado y por otro, espacios donde 
los artistas puedan manifestar sus ideas de manera libre. En este sentido 
Group Material, como otros artistas y colectivos que abordamos en esta 
WHVLVYHtDQDORVPXVHRVFRPRHVSDFLRVFRQGHPDVLDGDLQÁXHQFLDVREUH
la sociedad al ofrecerles lo que se consideraba buen arte y ofreciendo así 




de artistas expresar sus obras y mensajes. La publicidad es la estrategia 
que muchos de estos artistas adoptan, por su manera directa de comuni-
car pero también porque evita la jerarquía de alto y bajo arte, arte elitista 
\DUWHSRSXODU/RS~EOLFRGHOHQWRUQRVHFRQIURQWDFRQORSULYDGRGHODH[-
periencia, pero no una experiencia personal (que también es posible), sino 
una experiencia social al estar siendo vivida (o consumida) en un entorno 
también social. Colocar carteles por la ciudad o utilizar las marquesinas de 
los autobuses para mostrar las obras, es parte de un arte contextual crítico 
con la rigidez de las instituciones. Bien es cierto que dentro de las sa-
las institucionales Group Material también presentan exposiciones, pero 
con algunas características propias: no parten de una tesis temática con-
cebida por la institución ni por cualquier comisario y muestran las obras 
mezcladas con otros documentos históricos o sociales que les ayudaba 
a contextualizar los mensajes, rompiendo la sala tradicional de la galería 
donde el objeto artístico se separa de lo demás. Mostrar la información 
que circula en prensa, en política, en las letras de las canciones, les facili-
taba la creación de esa atmósfera emotiva que requiere el acercamiento a 
su trabajo. Todo al mismo nivel de importancia, los objetos y documentos 
se distribuyen de manera no jerárquica para romper las fronteras entre 
arte y vida. 
La ética por encima de la estética es una idea que utilizan a modo de 
eslogan. El arte y el artista, en consecuencia, no tienen la hegemonía del 























Group Material AIDS Timeline  
ĞŶůĂďŝĞŶĂůĚĞtŚŝƚŶĞǇ͕ EƵĞ-
ǀĂzŽƌŬ͕ϭϵϵϭ
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aquel que entra en contacto con las ideas expuestas. 
No puedo evitar ver una conexión enorme con las prácticas experimenta-
les que sugiere Bourriaud en su teoría de la estética relacional.
Las bienales internacionales nacieron con la idea de ser espacios sociales 
a camino entre las instituciones y la neutralidad que muchos artistas ne-
cesitaban para mostrar sus trabajos, buscando un arte más plural y dedi-
cadas al estudio de las similitudes y diferencias entre formas geopolíticas 
diversas desde el arte. Una de ellas es la Bienal de Sidney. Del  27 de 
junio al 16 de septiembre de 2012 tiene lugar la 18th Biennale of Sydney, 
bajo el título de All our relations>7RGDVQXHVWUDVUHODFLRQHV@GRQGHVHJ~Q
la información facilitada por la propia organización, se propone centrarse 
en las prácticas de inclusión de pensamiento generativo, tales como la 
colaboración, la conversación y la compasión, la coerción y la destrucción.
Con la creación de condiciones para un encuentro en consonancia con el 
mundo que nos rodea, en este evento se dará énfasis a lo que ya está su-
cediendo en la sociedad en general. Merece la pena resaltar la celebrada 
en 2006, bajo el título de Zones of Contact [Zonas de contacto], un título 
que nos remite a aspectos bélicos y antropológicos. Las zonas de contac-
to que proponía la bienal no eran obras en sí sino las relaciones entre ellas 
y la bienal como espacio de diálogo. 
Esta bienal ha tenido y tiene un objetivo claro: ser representante cultural 
de la idea del mercado de un sistema global de sociedades. Es un espacio 
GHUHÁH[LyQHQWUHORVDUWLVWDV\ODVRFLHGDGJOREDOL]DGD
LA CRÍTICA INSTITUCIONAL 
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2.2 El arte de contexto y el arte relacional: arte 
ideológico y sociedad
2.2.1 El arte de contexto
Cualquier arte, en cualquier época, es ideológico. Pero la cuestión princi-
SDODKRUDQRHVDUJXPHQWDUVLHODUWHGHEHVHURQRLGHROyJLFRVLQRGHÀQLU
primeramente qué es ideología. Una ideología es un sistema de ideas 
que se conforma sobre una base de valores que determinan un conjunto 
de conductas y una actitud determinada frente a la sociedad o un grupo 
social. Es decir, estas ideas o creencias vienen siempre relacionadas con 
condiciones existentes en una sociedad. 
El primer punto de estudio lo focalizamos en el arte de contexto, que 
SRGUtDPRVGHÀQLUORFRPRXQD LGHRORJtDFRQFUHWDGHQWURGHXQFRQWH[WR
social determinado. Riemschneider y Grosenick66 ofrecen la siguiente de-
ÀQLFLyQ
(Arte de contexto es) aquel que critica –desde la propia obra- el mercado del 
arte y sus instituciones, cuestionándose las estructuras de poder y pregun-
tándose por la función política de los mecanismos de distribución y de los 
modos de exposición, recurriendo a diversos medios de expresión artística 
como la performance, la instalación o el arte de objetos.
Esta noción de arte de contexto los asocia claramente con la crítica ins-
WLWXFLRQDO\FRQHO$UWH0~OWLSOHSXHVWRTXHpVWHDGHPiVGHDJOXWLQDUORV
dos términos, se desarrolla en la multiplicidad de objetos como parte del 
mensaje.
Es preciso señalar que el término “contexto” conlleva dos acepciones, 
descritas por la 7HRUtDGH OD&RPXQLFDFLyQ67. Una, la que relaciona el 
mensaje con una situación o circunstancia determinada. El mensaje se 
siente asociado sólo y exclusivamente a un entorno concreto. A este con-
texto se le denomina situacional. 
2WUD ODTXH OR UHODFLRQDFRQ ORVVLJQRVFRQ ORTXH ORVVLJQLÀFDGRVGHO
mensaje son amplios. Su campo de estudio es la semiótica. El arte se 
VLUYHGHDPEDVDFHSFLRQHVSHURORTXHKDFHHVSHFLDODO$UWH0~OWLSOHHV
que, naciendo bajo estas dos acepciones de contexto, se vuelve univer-
sal, rompiendo las barreras del tiempo, del espacio y de las cargas cultu-
rales al expandirse de manera a veces incontrolada por su multiplicidad. 
&RQVLGHUDPRVTXHHO$UWH0~OWLSOHHVXQDUWHVRFLDO QRVyORSRUTXHVX
REMHWLYRHVVHUXQDFWRTXHSURSRUFLRQHEHQHÀFLRFXOWXUDODXQDVRFLHGDG
sino también porque requiere de una difusión de lo social. Esto quiere 
decir que su utilización de la calle para apartarse del mercado del arte, el 
EXVFDUODSDUWLFLSDFLyQGHOS~EOLFRSDUDFRPSOHWDUVXVHQWLGR\HQGHÀQLWL-
va, el cuestionar la función social de las instituciones, es precisamente lo 
que le da sentido.
66    RIEMSCHNEIDER,B. Y GROSENICK,U. Art Now. 137 artistas al comienzo del s.XXI. 
Ed. Taschen. Colonia. Alemania, 2002
67  La Teoría de la Comunicación estudia cómo se realizan los intercambios comunica-
tivos y de información y cómo ellos afectan a la sociedad. Es decir, analiza la comunica-
ción como proceso social. Por lo que el emisor, el mensaje y el receptor son los elemen-
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El arte en general es una disciplina que se rige por signos (recordemos 
la iconografía funeraria medieval, donde los perros acompañando a la re-
SUHVHQWDFLyQGHOGLIXQWRVLPEROL]DEDQXQFDUiFWHUÀHOGHOSHUVRQDMHRHO
trabajo de %DUEDUD.UXJHU68 o las piezas de PSJM donde desmontan los 
signos cotidianos y de la publicidad, otorgándoles otras maneras de ser 
vistos e interpretados), a la vez que se enclava en un determinado mo-
mento (cada movimiento artístico se produce como ruptura, no sólo con el 
anterior a él sino con unas ideologías temporales o históricas). 
Un ejemplo es el trabajo del citado colectivo PSJM, Proyecto Asia, que se 
pensó para colocar en los árboles de navidad de la calle Mayor de Gijón. 
Aunque censurado, los artistas consiguieron colocarlo por la ciudad du-
UDQWHXQWLHPSR6HJ~QODVSURSLDVSDODEUDVGHVXVDUWLVWDV
las grandes marcas multinacionales, verdaderos símbolos de la democracia 
capitalista y nacidas en países libres, apoyan su carrera hacia el máximo 
EHQHÀFLRHQODH[SORWDFLyQGHORVWUDEDMDGRUHVDVLiWLFRV3DUDHVWDVJUDQGHV
corporaciones situar sus fábricas en países donde las condiciones sindica-
les del trabajador se ignoran o incluso ellas mismas prohíben por medio de 
DPHQD]DVQRVLJQLÀFDQQLQJXQDFRQWUDGLFFLyQFRQORVPHQVDMHVTXHOXHJR
emiten para forjar sus valores de marca, siempre vinculados a la libertad 
individual y el espíritu de superación. “Proyecto Asia” presenta en cajas lu-
minosas cuatro de estas marcas bajo un mismo slogan, MADE BY SLAVES 
FOR FREE PEOPLE [Hecho por esclavos para gente libre], ironizando so-
bre los valores que realmente representan69.
(OFRQWH[WRHVXQDSDUWHLQGLVROXEOHGHODSUiFWLFDDUWtVWLFDFRQRFHUVXV
signos y las teorías en las cuales se basa una obra son tan importantes o 
más que otros aspectos formales (composición, equilibrio, color, etc.)
(O$UWH0~OWLSOHXWLOL]DHODUWHFRPRKHUUDPLHQWDFUtWLFDGRQGHHOFRQWH[WR
es la institución artística dentro de la sociedad.
En el siguiente esquema que proponemos vemos los puntos principales 
que apoyan la idea de que el arte de contexto está conectado con la crí-
tica institucional, a través de otros conceptos que abarcamos en la tesis, 





























































68  Según Kruger la sociedad se rige por los códigos dictados por los medios de comu-
nicación, hasta tal extremo que las experiencias vividas, en ocasiones, se reducen a la 
imitación de aquellos clichés asentados en nuestra memoria.
69 www.psjm.es  (Consultado el 4 de diciembre de 2012)
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Ortega y Gasset nos hizo comprender que las interpretaciones persona-
OLVWDV TXH QR SHUVRQDOHV GHO DUWH HVWR HV ODV TXH VH RULJLQDQ VHJ~Q
las experiencias y emociones personales de quien lo ve, no proporciona 
la comprensión del auténtico contenido de la obra de arte. De ahí la im-
portancia de conocer el contexto de esa creación, esto es deshumani-
]DUORSDUD LQWHOHFWXDOL]DUOR6LQHPEDUJRHO$UWH0~OWLSOHHQWHQGLpQGROR
como hemos aclarado anteriormente, como una clase de arte de contexto 
SXHVWRTXHVHFRQWH[WXDOL]DHQXQDUHÁH[LyQFUtWLFDGHXQDVLWXDFLyQR
SUREOHPiWLFDHVSHFtÀFDVHVLW~DHQXQFRQWH[WRDWHPSRUDOHOTXHQRV
confronta con situaciones que nos hagan reaccionar sin referencias. No 
desde el autoritarismo sino desde la necesidad de posicionarse, aunque 
la manera de hacerlo sea diferente a lo largo de los años.
Georg Baselitz, en 1981, declara que la obra de arte empieza y acaba 
HQ OD FDEH]D GHO DUWLVWD SRU OR TXH OD FRPXQLFDFLyQ FRQ HO S~EOLFR QR
existe70. En nuestra opinión, es en el momento del proceso creativo de la 
obra cuando esta circunstancia se da, aunque no sucede en el siguiente 




se extiende a todo el arte de manera general pero es mucho más repre-
VHQWDWLYRHQHOFDVRGHO$UWH0~OWLSOH(QHVWHFDVRHOHVSHFWDGRUHV OD
parte principal del sentido de la obra, pues es por él y para él por lo que 
ODQ]DFXHVWLRQHV VLWXDFLRQHV UHÁH[LRQHVHVSHUDQGRFDXVDU UHDFFLRQHV
tanto emocionales como intelectuales. Aquí el simple hecho contemplativo 
\UHWLQLDQRGHODUWHFRPRORGHÀQLy'XFKDPSFRPRRFXUUHHQODSLQWXUD
formalista por poner un ejemplo, trasciende en complicidad o rechazo, 
SHURVLHPSUHHQUHDFFLyQ\UHÁH[LyQGHSHQGLHQGRGHOPRPHQWRKLVWyULFR
en que se desarrolla pero siempre en un mismo contexto cultural: el papel 
del arte dentro del sistema artístico así como frente a la sociedad. 
/DKLVWRULDVRFLDOGHODUWHTXHGHIHQGtDQ+DXVHU\$QWDOD~QDHVWRVGRV
conceptos de manera clara, vinculando la progresión social con artistas y 
obras en un marco socioeconómico, apuntando que apenas hay diferen-
cias entre historia del arte y sociología. Bien es cierto que Arnold Hauser 
en su relevante libro Historia social del arte y literatura71, centra sus re-
ÁH[LRQHVHQODVFXOWXUDVRFFLGHQWDOHVHVWXGLiQGRODVGHVGHHOPDWHULDOLV-
mo histórico. Para él, el artista no desempeña un papel protagonista en 
el arte, sino que está al servicio de los poderes o instituciones, dejando 
solamente la decisión al artista de, o bien adherirse a estos poderes o bien 
UHDOL]DUUHÁH[LRQHVFUtWLFDVTXHD\XGHQDVXSHUDUODVGLIHUHQFLDVHQWUHDUWH
y sociedad. Al igual que la ideología marxista, Hauser estudia la cultura 
occidental desde el materialismo social, criticando claramente al formalis-
mo e idealismo más subjetivo. Basaba la creación en la relación de éste 
FRQODVHVWUXFWXUDVHFRQyPLFDV\VRFLDOHVDÀUPDQGRTXHHODUWHHVXQD
superestructura de la sociedad. Recordemos la metáfora que Marx utilizó 
SDUDH[SUHVDUODHVWUXFWXUDGHODVRFLHGDGODVRFLHGDGHVXQHGLÀFLRTXH
consta de una base (infraestructura) que consiste en los aspectos econó-
micos y materiales, y las actividades de trabajo que son los pisos de ese 
70 La reflexión la cita Juan Gabriel Morales Quesada en su tesis doctoral La indetermi-
nación del concepto de arte en la sociedad, pág 6
71 HAUSER, A. Historia social del arte y literatura. Ed. Debolsillo, Barcelona, 2009. 
(Edición original en 1951)
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HGLÀFLRVXSHUHVWUXFWXUDVLHQGRpVWDVQRGHWHUPLQDQWHVVLQRGHWHUPLQD-
das por la base, produciendo la conciencia social. El arte, y sobre todo el 
$UWH0~OWLSOHHVXQDVXSHUHVWUXFWXUDGHODVRFLHGDG
Por tanto, la infraestructura económica de una sociedad determina la con-
ciencia y el modo de pensar y de actuar de esa sociedad. Es, lo que él 
denomina el materialismo histórico.
Este esquema coincide con Louis AlthusserTXLHQDÀUPDTXHWRGDIRU-
mación social se compone de tres niveles articulados en el nivel económi-
co, el político y el ideológico. Cada uno de estos niveles es una estructura 
independiente de la subjetividad de los individuos que participan en ella y 
GHVXVFRQÀJXUDFLRQHVKLVWyULFDVVLHQGRHOREMHWLYRWUDEDMDUSDUD\GHVGH
la sociedad. 
Las ideologías, nos dice Althusser, dotan a los hombres de normas, prin-
cipios y formas de conducta, pero no de conocimientos sobre la realidad. 
La ideología no nos describe los hechos ni interpreta la realidad, sino que 
nos estimula a posicionarnos frente a ella. Son las bases teóricas del Arte 
0~OWLSOHSURSRUFLRQDUQRFRQRFLPLHQWRSHURVtVDEHUHVHQWHQGLHQGRSRU
saberes aquello que plantea una pregunta cuya respuesta se encuentra 
determinada por nuestro posicionamiento ideológico y no por una verdad 
absoluta. Una revisión a estas ideas de Althusser la vemos plasmada en 
la obra de Hans Haacke, quien estudia estos mecanismos de poder de 
los niveles económicos y políticos sobre el arte, intentando deslizar sus 
análisis dentro del ámbito institucional. Sus denuncias de los mecanismos 
HPSUHVDULDOHVSDUDSRWHQFLDUVXLPDJHQÀQDQFLDQGRH[SRVLFLRQHVQRHQ-
FXHQWUDQPHMRUYtDSDUD+DDFNHTXHHOLQÀOWUDUVXWUDEDMRHQODLQVWLWXFLyQ
En oposición a estas teorías, historiadores como Ernst Gombrich o Cle-
ment Greenberg, atacaban duramente el materialismo histórico y su uti-
lización como método de estudio de la evolución del arte. Argumentaban 
que Hauser no contemplaba los verdaderos valores de arte, esto es, el 
PLVWHULRGHODH[LVWHQFLDGHODUWHODÀJXUDHVHQFLDOGHODUWLVWDFRPRPi[L-
mo exponente del arte así como su individualidad como base de la crea-
FLyQDUWtVWLFD6HJ~QHOORVORVDVSHFWRVVRFLDOHVTXHFRQGLFLRQDQDODUWH
son argumentos secundarios. Además, Gombrich argumentaba que la his-
toria social del arte, tal como la proponía Hauser, ofrecía la visión sesgada 
y subjetiva del historiador, intentando dar respuesta a “todo”. 
Recordemos que en los años cincuenta, cuando el libro de Hauser se pu-
blica, el clima político no era precisamente favorable a las ideas marxistas 
en plena “caza de brujas”, por lo que el ensayo de Hauser se convirtió en 
un verdadero asunto político delicado dentro del mundo académico y quizá 
la postura de Gombrich a este respecto, me atrevo a considerar, resultara 
un tanto oportunista. Su escrito era un problema más allá de cuestiones 
PHWRGROyJLFDVRGHYDORUFLHQWtÀFRHUDXQDFXHVWLyQSROtWLFD ORTXHQR
deja de ser irónico ya que demuestra con ello la propia teoría de Hauser 
de cómo la infraestructura (las condiciones socioeconómicas y políticas) 
afecta a la superestructura (las ideologías y posicionamiento intelectual).
Greenberg, más benevolente con Hauser, y atreviéndose a alabar su mé-
WRGRGLVFXUVLYRD~QGHMDQGRFODURTXHQRFRPSDUWtDVXVLGHDVQROHDWDFy
tanto como pensador sino que intentó neutralizar sus ideas acerca de la 
fuerza que la historia social del arte (marxista, añadía él) ejercía para po-
litizar al arte. Greenberg concebía una separación radical entre estética y 
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ética, abogando por una independencia del arte de toda ideología ya que 
el arte era para él un valor en sí mismo al que no se podía instrumentalizar 
ideológicamente.
Pierre BourdieuPDQLÀHVWDWDPELpQXQGHVDFXHUGRFRQHOPDWHULDOLVPR
histórico de Hauser, cuestionando algunas apreciaciones hechas por el 
marxismo. Una de las diferencias es negar la insistencia en la explicación 
de los fenómenos sociales por sus causas sociales e históricas. Un objeti-
vo principal para Bourdieu es generar una teoría alternativa a esta, supe-
rando así los conceptos subjetivismo/objetivismo de las acciones, en este 
caso culturales. Estudiar los patrones de comportamiento del individuo 
IUHQWHDODVLQÁXHQFLDVVRFLDOHVOHOOHYDDGHVDUUROODUGRVFRQFHSWRVTXH
QRVSDUHFHQIXQGDPHQWDOHVSDUDDxDGLUDOFXHUSRWHyULFRGHO$UWH0~OWLSOH
Estos son, el habitus y el campo. Nos interesa especialmente el primero.
El concepto de habitus nos parece interesante por la luz que arroja sobre 
la relación y función del artista, el arte y la sociedad, así como sobre los 
vínculos reales que existen entre ambos. Estudia la problemática entre 
lo exterior y lo interior, lo social y lo individual, intentando superar las tra-
dicionales diferencias. El habitus es una forma de pensar y de actuar del 
individuo determinada por su posición en la sociedad. Las condiciones es-
tructurales sociales (clase social, económica, cultural) se simultanean con 
las caracteristicas propias de cada individuo (personalidad, etc.). Este ha-
bitus combinado es el que programará el gusto, el consumo y el sentido de 
utilidad de las cosas. Distintos habitus conforman diferentes campos, es 
decir, diferentes espacios de acción como es el arte, la religión, la política 
o la ciencia. Por tanto, el habitus no es nada determinante (ni la sociedad 
o condiciones externas sobre el individuo ni viceversa), sino que es una 
estructura que se adapta al individuo y viceversa. Lo social y lo individual 
VRQGRVFDUDVGHXQDPLVPDUHDOLGDG\DPEDVLQWHUDFW~DQFRQVWDQWHPHQ-
te la una en la otra, teniendo como capacidad principal a su vez la de 
generar una conciencia y voluntad colectiva e individual. Este es el rol del 
DUWLVWDHQODVRFLHGDGHVSHFLDOPHQWHDVtHQWHQGLGRSRUHODUWLVWDP~OWLSOH
al cuestionar aspectos sociales y económicos desde la individualidad. 
La metáfora del juego es la que utiliza Bourdieu para explicar este rol, con 
la que propone un estudio de las sociedades desde él. Como en cualquier 
juego, cada jugador, es decir cada individuo, sabe las reglas y son ellas 
las que determinan sus acciones. El individuo es un producto social que a 
su vez produce para la sociedad. 
(VHO´FXHUSRVRFLDOL]DGRµVHJ~Q%RXUGLHXGRQGHWRGRVHOORVSDUWLFLSDQ
en el “gran juego”, que es la sociedad. 
Una de las diferencias con el marxismo es que Bourdieu considera im-
prescindible hablar desde el campo concreto, como sistema social autó-
nomo. De este modo, por ejemplo, llega a la conclusión de que las clases 
más populares se rigen por una estética más pragmática y funcionalista, 
alejándose del formalismo burgués. El desarrollo de la burguesía, para 
el pensador, es el que hace que sean necesarios lugares para exponer y 
vender estas mercancías, compitiendo los artistas por estar en el circuito 
para su legitimidad cultural. El gusto proporciona al sujeto una clave para 
SHUFLELUVXOXJDUHQHVWHRUGHQVRFLDO&DGDRUGHQRJUXSRVRFLDODFW~DFRQ
unos códigos diferentes, provocando las DÀQLGDGHVHOHFWLYDV que Goethe 
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traríamos interesante, son los mecanismos causales de la formación de los 
habitusSDUDDSOLFDUFRQPiVÀQH]DORVFRQFHSWRVDOWHPDTXHWUDWDPRV
Ya hemos visto que existen tres posturas claramente diferenciadas a la 
hora de determinar el papel del arte en la sociedad. Por un lado, el deter-
minismo objetivista, que explica cómo el individuo (el artista en nuestro 
caso) es un mero soporte de una estructura llamada sociedad, en la que 
sus expresiones se realizan con objetivos sociales. Lo determinante es 
el hecho social frente al individual y debe ser por ello estudiado desde 
DFFLRQHVVRFLDOHV/DVFRQGLFLRQHVPDWHULDOHV\VRFLDOHVLQÁX\HQVREUHHO
individuo y así sus acciones. Es la postura de Hauser.
Aunque Karl Marx72 y su teoría materialista es la base de esta postura y en 
especial la de Arnold Hauser, lo abordamos más adelante, donde amplia-
mos la ideología acerca de la producción como mercancía.
Por otro lado están las teorías subjetivistas del sujeto, que apoyan la idea 
GHTXHpVWHHVODSLH]DGHWHUPLQDQWH\HVpOHOTXHLQWHUÀHUHHQHOHQWRU-
QR1RDVXPHQODVLQÁXHQFLDVGHODVRFLHGDGHQODVDFFLRQHVLQGLYLGXDOHV
sino al contrario. Es la posición de Greenberg.
Una tercera, que moldea la línea divisoria entre ambas posturas y por ello 
postula el término habitus como esa estructura del mundo social donde se 
sugiere sobre lo que la sociedad (o conjunto de individuos) debe pensar y 
actuar, aunque sin determinar las respuestas, ya que éstas son individua-
les. Es la posición de Bourdieu.
Llevada la explicación al ámbito del mundo del arte entendido éste como 
una sociedad cerrada sobre sí misma, tanto el artista como el receptor 
conocen su posicionamiento aunque ambos, a modo de boomerang, se 
LQWHUUHODFLRQDQH LQÁX\HQ$VtFRPROD WHRUtDGH%RXUGLHXGHTXH ODVR-
ciología es una disciplina que estudia problemáticas teóricas pero que a 
la vez las pone a prueba en investigaciones empíricas. También el artista 
crítico necesita no sólo teorizar sino llevar a cabo físicamente sus ideas, 
H[SRQLpQGRODVGHPDQHUDP~OWLSOHDQWHODVRFLHGDG
Baselitz opinaba, como hemos visto, que el arte empieza y acaba en la 
cabeza del artista en el sentido de que su intención y mensaje prevalecen 
SRUHQFLPDGHODGHOS~EOLFR$ORVXPRVHJ~Q%DVHOLW]HODUWHVRODPHQWH
genera sensaciones y experimentaciones estéticas, y es por ello que el 
HVSHFWDGRUVHHQFXHQWUDDOÀQDOGHODFDGHQDFRPRUHFHSWRU
6LQHPEDUJRHQWHQGHPRVTXHHO´DUWLVWDP~OWLSOHµFUtWLFRFRQXQVLVWHPD
mercantil y social determinado, aboga por un arte basado precisamente 
en los vínculos entre los distintos jugadores de la partida, formando un 
habitus (recordamos, habitus como posicionamiento activo y crítico y no 
pasivo) formado por artista-galería-museo-crítica-receptor (evitamos el 
concepto espectador), con una lógica propia. Este habitus se conforma 
principalmente por la educación (lo exterior) pero también por el aprendi-
zaje (lo interior). Para ello, fomentar el sentido crítico es fundamental. El 
capital económico es el dinero. El capital intelectual es el arte, como nos 
72 Marx llegó a decir que “no es la conciencia la que determina la vida, sino la vida la 
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recordó Joseph Beuys73. “El arte nace de la colaboración de los indivi-
duos”, dijo Roger Bastide, otro gran pensador y sociólogo que se interesó 
por el arte como medio de información y conocimiento sobre la sociedad 
en la que se hace. 
Partimos de una sociología que busca lo social en el arte y llegamos a una 
sociología que, por el contrario, va del conocimiento del arte al conocimiento 
de lo social74.





desde la experiencia colectiva. Entiende la sociología del arte como el 
HVWXGLRGH ODV LQÁXHQFLDVGH ODVRFLHGDG$VtFRQVLGHUDTXHHODUWHQR
está determinado por la sociedad, aunque sí condicionado. En su ensayo 
Esculturas de Versalles nos explica este pensamiento a través de las pa-
labras de Francastel quien demuestra cómo el artista está condicionado a 
ODLQÁXHQFLDGHODVRFLHGDG\DHQHOVLJOR;9,,,DSDUWLUGHOHVWXGLRDUTXL-
tectónico de Versalles.
En los años 60, como es sabido, la corriente predominante de pensa-
miento en el mundo del arte, el arte pop, basó su producción en aspectos 
sociales y económicos, suponiendo una nueva manera de hacer, entender 
y consumir arte. Pero el arte de contexto no sólo se debe entender en 
relación a que lo que produce o lo que hace en un ámbito social determi-
nado, sino que no se puede entender tampoco sin conocer las maneras 
de producción particular. Es decir, el arte de contexto es una ideología que 
FRQWLHQHXQDUHÁH[LyQGHXQKHFKRRPRPHQWRVRFLDOGHWHUPLQDGR\TXH
QHFHVLWDGHXQDIRUPDGHSURGXFFLyQHVSHFtÀFDSDUDODSURSLDFRQVWUXF-
ción de la obra de arte. Una postura que comparte con la crítica institucio-
nal, aunque el foco de interés de ésta sea primordial y exclusivamente el 
papel de las instituciones y el sistema de mercado en el mundo del arte. 
Nos lleva  a la deducción de que ODFUtWLFDLQVWLWXFLRQDOHVXQDIRUPDGH
arte de contexto.
Por otro lado, la ideología no tiene por qué estar solamente en el conte-
nido de la obra sino, como hemos apuntado, puede estar también en su 
SURGXFFLyQ(VWRHQOD]DSHUIHFWDPHQWHFRQODGHÀQLFLyQGHP~OWLSOH
En resumen podríamos decir que, HO$UWH0~OWLSOHVHFRQIRUPDGHXQD
LGHRORJtDODFUtWLFDLQVWLWXFLRQDO\GHXQDPDQHUDFRQFUHWDGHSUR-
ducción -la multiplicidad y uso de objetos de producción industrial- 
FRPRSDUWHGHHVDLGHRORJtDSUHPLVDVTXHFRQIRUPDQHODUWHGHFRQ-
texto.
73 Beuys fue profesor durante algunos años de su vida, enseñando cómo descubrió 
una plataforma para sus ideas provocativas y utópicas sobre el arte como capital social 
y para abogar por un acercamiento más amplio y democrático al arte, en el que los in-
dividuos participan creando nuevos modelos de arte como una escultura social. “Todo 
ser humano es un artista”, afirmaba. Y es que para Beuys, la creatividad era el verdade-
ro capital, creatividad que se debía entender como la verdadera fuerza revolucionaria 
transformadora que está presente en cada individuo. Era la “plástica social”, el arte crí-
tico el que hacía evolucionar. Y para ello, los múltiples se convirtieron en su mejor medio 
de propagación de esta enseñanza.

















62                   2  PARÁMETROS EN LOS QUE SE BASA EL ARTE MÚLTIPLE
2.2.2 El arte relacional
Una teoría intermedia interesante, a nuestro parecer, es 
la que plantea el sociólogo Nicolas Bourriaud, el arte 
relacional, segundo punto de interés en este capítulo. 
El arte relacional es una corriente artística iniciada en 
1990 dedicada a analizar las relaciones entre los dife-
rentes sujetos que participan en el hecho artístico más 
DOOi GHO HVWXGLR GHO SURSLR REMHWR FXHVWLRQD ODV SUiF-
ticas expositivas y el papel de las instituciones como 
distribuidores de cultura (galerías y museos). Se sus-
tenta en tres patas esenciales, por un lado el contexto 
sociopolítico marcado por la caída del muro de Berlín 
en 1989, el surgimiento de las tecnologías en la vida 
cotidiana de los ordenadores e internet y el nuevo pa-
norama de la escena artística con la crítica institucional 
y todas las cuestiones relativas a la relación obra-es-
pectador. Todo hace que se considere el arte como un 
laboratorio de vida donde transcienda la tradicional con-
cepción del arte. Para Bourriaud, la obra de arte no pue-
de ser considerada un mero objeto sino más bien una 
“duración” y esta dura el tiempo en que se produce este 
encuentro entre el espectador y la situación creada. Ni-
colas Bourriaud empieza a utilizar este término en su 
libro Esthétique relationnelle (1998)75 y será una de las 
teorías más interesantes a la vez que más discutidas. 
Lejos de ahondar en estas discusiones y posicionarnos 
sobre sus criterios, consideramos imprescindible dedi-
carle un espacio en esta tesis, ya que nos atraen al-
gunos aspectos relacionados con la multiplicidad como 
manera de producción y distribución en relación con el 
S~EOLFR(OFXHVWLRQDPLHQWRGHODXQLFLGDG\DXWRULGDG
del artista como hegemonía artística son dos de los aspectos que más nos 
interesan de esta teoría. Está claro que todo arte en sí puede considerarse 
relacional en cuanto que todo arte siempre ha estado y está relacionado 
FRQHOS~EOLFRRODVRFLHGDGDODTXHSHUWHQHFH3HURORTXHFDUDFWHUL]DD
esta corriente llamada así, es que responde solamente a aquellas prácti-
FDVTXHEDVDQVXHVHQFLDHQHVWHYtQFXORFRPRHVHO$UWH0~OWLSOHSDUD
nosotros. 
Como veremos más adelante, de manera más detallada, artistas repre-
sentativos de esta corriente son Cildo Meireles y Félix González-Torres. 
Bourriaud nos indica que esta corriente es una reacción normal a la socie-
75 BOURRIAUD, Nicolas. Esthétique relationnelle. Les presses du Réelle, Dijon, 1998 
Desde que fue nombrado en 2002 director del Palais Tokio de Paris, junto a Jêrome Sans, 
sus teorías han sido puestas en práctica, poniendo de manifiesto esta nueva manera de 
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dad capitalista basada en garantizar un consumo sin pérdidas de manera 
constante, por lo que su manifestación es palpable principalmente en el 
llamado “primer mundo”. En países de Latinoamérica, con artista a la ca-
beza como los citados, ponen el acento más en componentes comunita-
rios desde la política, superando conceptos como el placer estético por las 
formas y profundizando en la interrelación de los dispositivos artísticos en 
las relaciones establecidas por la sociedad, indagando en las relaciones 
que existen entre cultura y poder. La pregunta es qué puede hacer el arte 
en esta conexión. El arte relacional no concibe una separación entre arte 
y vida, arte y política, pero reemplaza el “objeto de arte” por prácticas y 
VLWXDFLRQHVTXHDFW~HQFRPRODYHUGDGHUDREUDGHDUWH/RVDUWLVWDVWUD-
bajan de igual manera dentro y fuera de la galería. Las obras de Meireles, 
por ejemplo, por medio de su multiplicidad y descontrol de su ubicuidad 
producido por la distribución de objetos en circulación, hacen que el objeto 
ceda la importancia a las relaciones que crea. Esta es una de las ideas 
que el arte relacional aporta a nuetra tesis, el considerar los espacios 
artísticos como lugares habitables, de experimentación y de encuentro 
(pero con una cierta “desintelectualización” del arte), y no sólo espacios 
destinados a la contemplación de obras. 
En España destaca Antoni Muntadas.
Muntadas utiliza frecuentemente la frase “Atención: la percepción requiere 
de participación”, dentro de su proyecto On Translation: Warning, que dis-
tribuye por medio de pegatinas o carteles que son pegados por cualquier 
SDUWHGHODFLXGDGRTXHSRQHDGLVSRVLFLyQGHOS~EOLFRSDUDVHUFRJLGR\
llevado por todo aquel que quiera. 
Como le gusta llamarlos a Muntadas, más que obras o piezas son “artefac-
tos”, en el sentido más antropológico del término, pues estos pueden ser 
activados. Nos remite a los trabajos de Cildo Meireles o González-Torres. 
Pone en tela de juicio el papel intemediador del 
museo como canalizador de ideas y la noción de 
autoría del arte frente a la de procesos de cola-
boración. Una vez más se utiliza una estrategia 
PHGLiWLFD\GHFDUiFWHUP~OWLSOHSDUDKDEODUGH
la manipulación de la información por los círcu-
ORVGHSRGHU\GH ODGLÀFXOWDGDYHFHV LPSRVL-
ble, de una traducción perfecta de la misma. Al 
ver esta frase uno se pregunta inmediatamen-
WH¢TXpVLJQLÀFDPLUDU"8QRVGLUiQTXHOHHUOR
que otra persona nos ha proporcionado. Otros, 
posicionarse y tomar una postura crítica y ética 
IUHQWHDORTXHYHPRVRPLUDPRV(QGHÀQLWLYD
cuestiona la capacidad crítica del individuo ante 
una realidad que se nos ofrece. 
Paralelamente a Bourriaud, Hans Ulrich Obrist,como comisario de arte, 
se plantea las mismas cuestiones ensayando numerosas posibilidades ex-
SRVLWLYDVSDUDHVWDEOHFHUFRQODPi[LPDHÀFDFLDHVWDFRQHFWLYLGDGHQWUHOD
sociedad y el arte. Un ejemplo de ello es el proyecto Do it76, de 1993, don-
de invita a una serie de artistas a realizar unas recetas con las que realizar 
uno mismo una obra de arte en su casa o en un museo. El origen de este 
76 OBRIST, Hans Ulrich. Do it. The compendium. Independent Curators International 
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proyecto le surgió de una conversación con el artista Christian Boltanski y 
Bertrand Lavier acerca de la posibilidad de empezar una exposición que 
no acabase nunca. Ello dio como resultado sucesivas publicaciones de Do 
it, que fueron traducidas a diferentes idiomas. 
El artista Adrian Piper pidió al publico tararear una canción al entrar en una 
KDELWDFLyQ0LFHUFD&DQWRUTXHPDUHOHMHPSODUGHOOLEURTXHVHWLHQHHQ
las manos lo antes posible. Propuestas que deben ser repetidas por cada 
sujeto que desee participar en la creación de la experiencia. Las publica-
ciones, una vez que llegan al museo como un objeto artístico (pues es lo 





a medio hacer, que sólo se completa con la intervención de la persona que 
desee hacerlo. En la introducción de la versión digital, Hans Ulrich Obrist 
lo describe de la siguiente manera:
Do it proviene de un modelo de exposición abierta, una exposición en pro-
gresión. Instituciones individuales pueden abrir espacios vacíos para ser 
ocupados e invocar posibilidades de interpretación y reformulación de las 
obras de arte de un modo totalmente libre... Es importante recordar que do 
it no está interesada en las copias, imágenes o reproducciones sino en la 
interpretación humana... acciones y materiales cotidianos sirven como pun-
to de partida para la creación de los trabajos que serán recreados en cada 
“espacio de performace”, de acuerdo con las instrucciones escritas de los 
artistas.
Hay una resistencia a entender la obra de arte como objeto reproducible 
frente a la reproducción de la acción misma de hacer esa obra de arte. La 
idea de base propone que, en lugar de una obra, los artistas produzcan 
para Do it un set de instrucciones operativas que serán después realiza-
das directamente por los destinatarios de la exposición. La exposición se 
da cada vez que se ponen en práctica las recetas.
/DSDUWLFLSDFLyQGHO S~EOLFR VH YXHOYH LPSUHVFLQGLEOH \ HV OD YHUGDGHUD
productora del arte mediante la realización e interpretación personal de 
las instrucciones, rompiendo con el fetichismo por el objeto de arte y por 
su preservación museológica. Desacraliza el concepto de arte igualmente 
al proponer que cualquiera pueda ejercer de comisario tomando el libro y 
eligiendo las obras (experiencias) a realizar. Sin embargo, la publicación 
es el testigo de esa propuesta para el museo que lo adquiera. Lo que hace 
Obrist es ensayar numerosas posibilidades que le lleven a conseguir la 




No querría terminar este apartado sobre la relación entre el concepto de 
DUWHUHODFLRQDO\HO$UWH0~OWLSOHVLQVHxDODUTXHFRPRRFXUUHFRQFXDO-
quier teoría que funciona como hipótesis, le corresponde otra que la cues-
tiona. En este caso el contrapunto a la teoría de Bourriaud y Obrist de la 
estética o arte relacional, lo ponen los críticos de arte Claire Bishop y 
Stephen Wright. La primera sostiene que esta obstinación por conside-
                2.2.2  El arte relacional                    65
UDUHODUWHFRPRXQÁXMRGHUHODFLRQHVFRQVWDQWHVHQOXJDUHVGLIHUHQWHV
de manera temporal y puntual, puede conducir a la cultura del entreteni-
miento, donde el comisario sería un creador más y esto dejaría al artista 
en una situación de posible debilidad. El centro de arte o museo no sería 
el laboratorio que Bourriaud pretende, sino un espacio de espectáculo. 
Sin embargo, admite que lo que Bourriaud logra es detectar las corrien-
tes artísticas predominantes a partir de los años 90, pero se equivoca al 
plantear el arte (relacional) como aquel que articula la idea de la creación 
de/y en una comunidad temporal y utópica (Bourriaud presupone un nivel 
alto de iconicidad y lectura de códigos al individuo). En esta teorización 
en torno al arte relacional, en el cual el trabajo es considerado como una 
forma social capaz de producir relaciones humanas, Bishop señala que la 
SUHPLVDGHTXHWDOHVSURSXHVWDVHQJHQGUDQH[SHULHQFLDVPiVVLJQLÀFDWL-
vas que las que provoca una actitud contemplativa, se dispersan con un 
contra ejemplo: Santiago Sierra(VWHDUWLVWDDÀUPDFRQVXWUDEDMRTXH
el arte ofrece herramientas para ver el mundo de forma diferente, y que 
aunque el arte no puede cambiar la realidad, permite crear nuevas formas 
de sociabilidad ofreciendo alternativas a los modelos dominantes, como el 
capitalismo actual. Sierra se considera contrario a la estética relacional de 
Bourriaud, porque considera que su trabajo es más realista, ya que llega 
a esa relación social mediante la tensión y el malestar que producen sus 
obras, como actividad autónoma y fuera del ámbito institucional de ma-
nera radical. Su “politicidad”77 se encuentra en sus planteamientos en es-
SDFLRVS~EOLFRV\QHXWURVSDUDYHU\FRQVXPLUDUWH\QRHQODVIRUPDVGH
relación que simplemente plantea la teoría de Bourriaud. Utiliza el video, 
la fotografía, la pintura a la vez que el happening, así como su compañero 
de ideas Hirschhorn, utiliza la escultura para reinventar el concepto de 
monumento o altar y criticar el sistema de poder social. En palabras de 
Hirschhorn: 
Yo no soy un trabajador animador, o maestro social. No quiero invitar u obli-
gar a los espectadores a convertirse en interactivos con lo que hago, no me 
LQWHUHVDDFWLYDUDVtDOS~EOLFR4XLHURGDUGHPtPLVPRDPLPLVPRHLQYLWDU
DORVHVSHFWDGRUHVDTXHVHHQIUHQWHQDODREUDSXHGHQSDUWLFLSDUHLQYROX-
crarse, pero no como actores.  
En esta idea coinciden con Bourriaud, quien apoya igualmente la idea de 
que nada cambia con el arte, solo hay relaciones. Pero estas relaciones 
son entendidas de manera diferente. Para Bourriaud, estas relaciones que 
se establecen son conexiones humanas, para Sierra y Hirschhorn son 
relaciones ideológicas. Sierra necesita resaltar lo que existe en las rela-
ciones sociales para hablar de relaciones ideológicas. Para ello, mimetiza 
las relaciones de explotación y violencia características de nuestro mundo 
contemporáneo, aunque para ello recurra a los mismos métodos que criti-
ca (como contratar a trabajadores rozando la explotación para realizar sus 
acciones) para plantear la ideología de mercado tan destructiva. Concibe 
el arte como una mercancía, una fuente de explotación, que solamente 
genera una plusvalía. Es decir, lo limita a un negocio donde la obra se 
convierte en un objeto de fetiche de lujo, en lugar de un territorio de in-
77    Para Sierra, politicidades, como era para los  griegos, es un término que incluye el 
de socialidad, con un carácter antropológico. Sociedad y politicidad eran lo mismo para 
los griegos. La política, se refería al régimen del estado, la república. La politicidad no 
era una parte de la vida, sino la vida misma. 
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tercambio de ideas y experiencias. Su trabajo es una continua denuncia 
a este sistema de mercado en el arte y traslada la idea de que el trabajo 
HQWHQGLGRDVtQRGLJQLÀFDD ODSHUVRQDVLQRTXH ODDOLHQD6LHUUDDFODUD
que su trabajo no pretende ser una extravagante contribución estética, 
sino un signo de que estamos dentro de un sistema universalmente vio-
lento y concibe su labor como una manera de acentuar que todos partici-
pamos en ese sistema. Y al hacerlo él mismo nos invita al mismo tiempo 
DLPSOLFDUQRVHQHOPHQVDMHFRQVWLWXWLYRGHVXREUD$OJXQRVDÀUPDQYHU
en Santiago Sierra aparentes contradicciones entre sus convicciones y 
sus manifestaciones, sin embargo hemos visto que esto es parte de su 
discurso: hacer lo mismo que lo que critica para demostrar 
la existencia de un sistema establecido. 
Otro ejemplo de ello es su obra Bandera Negra de la Repú-
blica Española. Aquí Sierra nos dice que busca “abrir una 
UHÁH[LyQGHFDUiFWHUKLVWyULFRSROtWLFRÀORVyÀFR\HVWpWLFR
sobre lo que ha podido suponer el fracaso de la II Republi-
ca Española en el contexto de nuestra historia contempo-
ránea”, para lo que ha hecho fabricar por unos artesanos 
XQDEDQGHUDGHOD5HS~EOLFD(VSDxRODDODYH]TXHXQDV
reproducciones en carteles, presentando dos vías de ac-
tuación: la pegada de los carteles por las calles de Madrid 
y la exposición de la bandera en el Museo Nacional Centro 
de Arte Reina Sofía. 
¿Por qué, si Sierra, como Danto, opina que “el museo ya 
QRHVHO~QLFRIRURSDUDPRVWUDUDUWHµ"/RVFDUWHOHVFRPR
se intuye, es una manera de deshacerse del encapsula-
miento de la institución museística, a la vez que fomenta 
un diálogo directo entre obra y espectador. La introducción 
de la bandera en la institución tiene una intencionalidad 
FODUDWDPELpQDOFRQIURQWDUORVFRQFHSWRV´5HS~EOLFDµFRQ
“Nacional” y el nombre de “Reina Sofía”. Una bandera re-
publicana se ha convertido así en una obra de arte “insti-
tucionalizada” en un ámbito monárquico. Esta obra repre-
VHQWDODVLGHDVSULQFLSDOHVGHO$UWH0~OWLSOHFRPRVRQOD
importancia del fondo (el pensamiento) sobre la forma (la 
HVWpWLFDODUXSWXUDGHODH[SHULHQFLDGHODREUD~QLFDOD
crítica a las instituciones y la colonización de nuevos es-
pacios expositivos que hagan más amplia y masiva la di-
fusión.
La postura de Santiago Sierra es afín a los planteamientos 
de Stephen Wright, otro de los teóricos que hemos seña-
lado que cuestionan el arte relacional propuesto por Bou-
UULDXG:ULJKW FDOLÀFD H[SOtFLWDPHQWH FRPRXQD ´IDUVDµ D
la experiencia del arte relacional o participativo ya que en el fondo ésta 
no hizo más que introducir a los espectadores en el mundo del arte de un 
PRGRFLHUWDPHQWHPiVDFWLYRSHURQR OOHJDDPRGLÀFDUD ODVRFLHGDG
HQVXFRQMXQWRHQ WpUPLQRV LQVWLWXFLRQDOHVSXHVQR LQWHQWDPRGLÀFDUHO
territorio en el que el arte funciona. Es decir, los hizo participantes de un 
momento concreto, pero no usuarios de una ideología. 
El arte no puede ser simplemente una instancia aislada donde los sujetos 
participan y luego se llevan a la privacidad de sus hogares como una “ex-
SANTIAGO SIERRA
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SHULHQFLDHQULTXHFHGRUDµSHURSXQWXDO(ODUWHGHEHDSXQWDUDPRGLÀFDU
las instituciones sociales en su conjunto. ¿Y cómo es esto posible?, se 
pregunta Wright. Aquí viene un punto de vista que nos interesa mucho 
SDUDQXHVWUD WHVLV GH OD LPSRUWDQFLD LGHROyJLFDGHO$UWH0~OWLSOHSRU VX
capacidad comunicativa a la vez que participativa dentro de un ámbito 
no institucional como es la calle. Para ello toma la noción de ready-made 
duchampiana, Stephen Wright desarrolla la noción de “ready-made recí-
proco” (concepto que tomó cuerpo en la exposición The Future of the Re-
ciprocal Readymade. The use-value of art, comisariada por él). Consiste 
en una dinámica de “desterritorialización-reterritorialización”: se intenta 
injertar las competencias artísticas en el medio cotidiano, lo que crea una 
situación de “extraterritorialidad recíproca”. Los artistas pueden  introducir 
sus habilidades artísticas y percepciones sobre aspectos de la vida social 
de manera simbólica, mediante el uso de objetos e imágenes de gran 
calado simbólico. Cuando esto sucede, lo artístico queda en ocasiones 
desplazado fuera de su ámbito, separándose aparentemente del mundo 
del arte. Ello provoca una serie de movimientos recíprocos que crean una 
GLQiPLFDHQODTXHHODUWHSXHGHFRQWULEXLUDPRGLÀFDUVLWXDFLRQHVFRQFUH-
tas en el mundo.
1RHVVLQRORTXHKDFHQORVDUWLVWDVTXHPHGLDQWHREMHWRVP~OWLSOHVFDUWH-
les, pegatinas, camisetas, pins, etc.) esparcen por la ciudad para esperar 
XQDSDUWLFLSDFLyQSHUR WDPELpQÀOWUDUVHHQ ODFRWLGLDQHLGDGGH ODYLGD\
alargar esa experiencia.
Podemos concluir este capítulo diciendo que, aunque el arte relacional 
VHDFHUFDDO$UWH0~OWLSOHHQVXREMHWLYRGHFUHDUH[SHULHQFLDVSXQWXDOHV
VHDOHMDGHpOHQFXDQWRDTXHHODUWHUHODFLRQDOVHJ~QLQGLFDQ%LVKRS\
Wright también), basa esta experiencia en la relación interpersonal en un 
PRPHQWRRFRQWH[WRFRQFUHWR\HO$UWH0~OWLSOHHVWDEOHFHXQDVFRQH[LR-






68                   2  PARÁMETROS EN LOS QUE SE BASA EL ARTE MÚLTIPLE
El performance o las instalaciones efímeras responden a las expectativas 
de la estética relacional de manera más clara, pero también las pilas de 
impresiones en offset de González-Torres establecen una relación espa-
cio-temporal liberada del mercado del arte  coincidente con la teoría de es-
tética relacional, puesto que la participación activa del espectador es esencial 
para completar la obra. 
Las obras de Santiago Sierra o Antoni Muntadas, por citar algunos artis-
tas, no establecen una relación limitada espacio-temporal sino que con 
VXVLQWHUYHQFLRQHVS~EOLFDVDERJDQSRUFUHDUXQYtQFXORSURORQJDGRFRQ
HOFLXGDGDQRTXH ORYH$PERVKDFHQ$UWH0~OWLSOHDQXHVWURHQWHQGHU
pero unos desde la limitación temporal y los otros no.
Podría decirse que cualquier arte es relacional pues genera vínculos entre 
los tres agentes artista-obra-espectador. La diferencia radica en que la 
comunicación en las demás obras es la tradicional de emisor-mensaje-re-
ceptor y en el arte relacional el carácter interpretativo es esencial. 
Por otro lado, el Arte Múltiple comparte con la estética relacional la 
idea de un artista apropiador y productor de arte mediante la utiliza-
ción de material industrial o cultural ya existente, a la vez que cues-
tiona la manera de llevar a cabo las prácticas expositivas de las ins-
WLWXFLRQHVFRPRGLVWULEXLGRUHVGHFXOWXUDJDOHUtDV\PXVHRV\QR
como intérpretes.
3 ESTÉTICA DEL OBJETO Y FILOSOFÍA EN EL 
ARTE MÚLTIPLE
5HÁH[LRQHVÀORVyÀFDVVREUHHO$UWH0~OWLSOH
El asombro es lo que lleva a las personas a pensar, decía Aristóteles. 
Quizá sea este también el verdadero impulso que ocasiona hacer arte. 
La incomodidad ante lo que vivimos o vemos, las ganas de aportar nue-
vas luces sobre un problema, es decir la necesidad de avanzar también 
HVXQPRWRUGHOSHQVDPLHQWRGHODÀORVRItD(VSRUHVRTXHHODUWH\OD
ÀORVRItDVLHPSUHKDQLGRGHODPDQRSchelling, en su libro Filosofía del 
Arte, HTXLSDUDEDODLPSRUWDQFLDGHODÀORVRItDDODGHODUWHHegel, aunque 
discrepaba de la igualdad de valores entre ambas, también otorgó un pa-
pel importante al arte dentro de las materias principales del conocimiento. 
$PEDVVHXQHQHQXQDE~VTXHGDTXHHV ODGHDUJXPHQWDUHO VHQWLGR
de la existencia del ser en el mundo. Son estos precisamente los dos 
JUDQGHVFRQFHSWRVDQDOL]DGRVHQDPEDVGLVFLSOLQDVHOVHU\HOPXQGROR
íntimo y lo social. Resolver esta tensión entre lo individual y lo colectivo, 
entre la expresión personal y la función social de esta expresión, es la 
ÀQDOLGDGGHO$UWH0~OWLSOH
El gran pensador del siglo XIX, NietzscheDÀUPyTXHOD~QLFDYHUGDGHV
el arte pues está hecho por el hombre. Postura nihilista que, tras negar la 
validez de cualquier valor superior, y tras la pérdida de una verdad abso-
luta y del objetivismo de la realidad, el arte proporciona emoción, subjeti-
vidad en la interpretación del mundo. Salva al hombre de ser alienado. El 
arte hace pensar, sentir de manera individualizada y por consiguiente se 
convierte en fuente de conocimiento.
En torno a esta cuestión encontramos variadas posturas a lo largo de 
ODKLVWRULDGHODÀORVRItDPlatón defendía el compromiso del arte con la 
SROtWLFDRWRUJDQGRDODUWHODFDSDFLGDGGHFUHDUXQDLGHRORJtDRÀORVRItD
&RQGHQDURWXQGDPHQWHVXDXWRQRPtD\DÀUPDTXHHODUWHQRFRPSURPH-
tido es incluso inmoral para la sociedad. Platón nos enseñó que debemos 
acercarnos a la idea antes que a las emociones para alcanzar el ideal, 
esto es la esencia. De esta línea de pensamiento surgen los ready-made 
GH'XFKDPS\HQFRQVHFXHQFLDHODUWHP~OWLSOH0iVFHUFDQRHQHOWLHPSR
a nosotros, con lo que observamos que la cuestión sigue abierta, es la de 
Theodor W. Adorno, TXLHQGHÀHQGHODDXWRQRPtDGHODUWHIUHQWHDFXDO-
TXLHURWUDGLVFLSOLQDHQWUHHOODVODÀORVyÀFD3DUD$GRUQRHVWDDXWRQRPtD
está representada por la técnica, que le hace libre frente a cualquier con-
tenido. Aboga por el estudio de las prácticas artísticas a partir de sus téc-
nicas, contrariamente a lo que argumentamos en esta tesis. Pero, como 
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veremos más adelante en el apartado 3.3 donde se aborda la cuestión del 
GLVHxRFUtWLFRHQUHODFLyQFRQHO$UWH0~OWLSOHHOSURSLR$GRUQRFRQVLGHUDUi
TXHHOH[FHVRGHIXQFLRQDOLVPRHVGHFLUTXHODVÀQDOLGDGHVSUiFWLFDV\
técnicas estén por delante de otras de carácter comunicativas, negaba la 
OLEHUWDGGHODVRFLHGDGHQWHQGLHQGRpVWDFRPRODLQFDSDFLGDGGHUHÁH[LyQ
desde los objetos. Es lo que denominamos la autonomía del arte.
El tema central de ruptura con la modernidad y paso a la postmodernidad 
fue sin duda el de la autonomía del arte. Dos frentes se abren a partir de 
los años 60, el formalismo apoyado por Clement Greenberg con una he-
UHQFLDÀORVyÀFDNDQWLDQD78 y la mirada social del arte defendida por Adorno 
bajo ideas platónicas en cuanto a la función del artista y del arte. Esta 
HVSHFLHGHFRQÁLFWRFRQFHSWXDOHQWUHDUWH\HVWpWLFDSXUDUHVSRQGHD OD
conciencia que surge entre los artistas tras los acontecimientos sociales y 
políticos de esta década y que les lleva a comprender la práctica artística 
como una esfera mucho más amplia. Se cuestiona con ello también el 
dirigismo cultural y de mensajes institucionalizados. En resumen, no se 
WUDWDVLPSOHPHQWHGHXQDFXHVWLyQRQWROyJLFDGHGHÀQLFLyQGHODUWHVLQRGH
ver, hacer y entender el arte desde un prisma más social y comprometido 
SROtWLFDPHQWH3RUWDQWRVHUHÁH[LRQDQRVRORVREUHHODUWLVWDVLQRVREUH
HOS~EOLFR\VXDFWLWXGDQWHHODUWH\ODYLGD&RQODOOHJDGDGHO3RS$UWVH
abría la esperanza de resolver estos discursos.
Etimológicamente, la palabra “autonomía” está compuesta por las dos raí-









Adorno considera que es la técnica (necesaria para crear el arte), la que 
indica esta autonomía, anteponiéndose la subjetividad del artista a cual-
quier hecho objetivo. Pero Adorno continua apuntando que esta subjetivi-
dad se centra en la manera de plantear cuestiones en el arte por el artista 
o a la hora de elegir uno u otro tema, una u otra técnica, uno u otro punto 
de vista, (lo que no deja de suceder de igual manera en cualquier propo-
VLFLyQLGHROyJLFDTXHQRVYLHQHGHVGHODÀORVRItDSRUHMHPSORSHURHVOD
78  John O’Brian en Clement Greenberg: The Collected Essays and Criticism, University 
of Chicago Press. Vol.III, Chicago 1988, nos da las claves acerca de esta conexión en-
tre Greenberg y las ideas filosóficas de Kant. Las formulaciones teóricas de Greenberg 
dependen en parte de una lectura de la filosofía de Kant, a la que hace referencia por 
primera vez en 1943. Con el tiempo, Kant fue ocupando un lugar predominante en el 
pensamiento de Greenberg. En 1950, usó la Crítica del Juicio Estético como parte central 
de un curso sobre el método crítico que impartió en el Black Mountain College; y luego, 
en 1960, dio comienzo a “Pintura moderna” con una serie de referencias al “auto-criti-
cismo kantiano”. “Debido a que él fue el primero en criticar los propios medios del cri-
ticismo”, escribió Greenberg, “concibo a Kant como el primer moderno auténtico”. La 
concepción que Greenberg tenía de Kant era dialéctica, y hacia 1960 su aproximación a 
Kant principalmente fue para centrarse en los procedimientos internos del arte. En los 
años 40, en cambio, las formulaciones de Greenberg poseían también un fuerte carác-
ter confrontativo”. pág. 23
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participación en una sociedad y un entorno cultural concreto lo que dota al 
arte de un sentido objetivo, es decir, el artista se muestra “objetivo”. 
Su autonomía es la que le proporciona las técnicas y leyes propias del arte 
y el hecho de ser un ser social a la vez.
El arte postmoderno considera en cambio que lo importante no es el inicio 
VLQRHOÀQDOGHODFRPXQLFDFLyQHVWRHVHOLPSDFWRTXHWHQJDHQODVRFLH-
dad. Y es esto precisamente lo que parece inquietar a algunos, como nos 
hace ver Guillermo Solana, proclamando dicha autonomía del arte frente a 
otras posturas, como la del artista -RVHSK.RVXWK79, (o las propias ideas 
de Platón al respecto), para los que –apunta Solana- por su posiciona-
PLHQWRLGHROyJLFR\ÀORVyÀFRDVXSDUHFHUHTXLYRFDGR´HQVXGHVSUHFLR
de la autonomía de lo estético y en su reducción brutal de la obra de arte 
a nuevo documento político.”80 
Admitimos el término autonomía en todo caso en el presente, como la 
función crítica que tiene el arte sobre el propio hecho artístico, siempre en 
UHODFLyQFRQVXSDSHOHQODVRFLHGDG2HQHOFDVRGHO$UWH0~OWLSOHFRPR
crítica, además, hacia la propia institución del arte, la crítica institucional.
Lo que sí es incuestionable hoy en día es la valoración del arte como obje-
to de conocimiento y crítica y no sólo como objeto de contemplación y de-
leite estético. Filósofos antagónicos, en cuanto a planteamientos ideológi-
FRV\SRVLFLRQDPLHQWRVPRUDOHV\SROtWLFRVVHUHÀHUHFRPRVRQ+HLGHJJHU
o Adorno, consideran esta función artística como inapelable. A través de 
la Estética81HQWHQGLGDFRPRXQDUDPDGHODÀORVRItDTXHHVWXGLDORVHV-
tímulos sensoriales y la percepción del mundo mediante el razonamiento, 
VHUHÁH[LRQDVREUHORVREMHWRVDUWtVWLFRVSURGXFLHQGRXQ´MXLFLRHVWpWLFRµ
La percepción sensorial, una vez analizada por la inteligencia humana, 
produce ideas, que son abstracciones de la mente, y que pueden ser ob-
jetivas o subjetivas. Las ideas provocan juicios, al relacionar elementos 
VHQVRULDOHVDVXYH]ODUHODFLyQGHMXLFLRVHVUD]RQDPLHQWR(OREMHWLYR
de la Estética es, en resumen, analizar los razonamientos producidos por 
dichas relaciones de juicios, dichos juicios han variado a lo largo de la 
historia. Dependiendo de la época, la estética se relacionaba con lo deco-
rativo, en otra con los sentimientos religiosos o de poder. En la época con-
79  KOSUTH, Joseph. “Arte después de la filosofía”, 1969, en ALBERRO, Alexander y 
STIMSON, Blake. Institutional Critique: An Anthology of Artists’ Writings. . ALBERRO, 
Alexander y STIMSON, Blake ed., Cambridge, Massachusets. Estados Unidos.: Mit 
Press, 2009.
80  SOLANA, Guillermo. “Joseph Kosuth como artista platónico”, en La estética del nihi-
lismo. Centro Galego de Arte Contemporáneo, Santiago de Compostela, 1996. Pág. 127
81  ů ƚĠƌŵŝŶŽĚĞ͞ĞƐƚĠƚŝĐĂ͟ ůŽƵƚŝůŝǌĂƉŽƌƉƌŝŵĞƌĂǀĞǌůĞǆĂŶĚĞƌ'ŽƚƚůŝĞďĂƵŵŐĂƌƚĞŶ
ƋƵŝĞŶůŽƉƵƐŽĞŶĐŝƌĐƵůĂĐŝſŶĞŶϭϳϯϱ͕ĞŶƐƵƚĞǆƚŽMeditationes Philosophicae de non-
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WHPSRUiQHD´(VWpWLFDµHVXQFRQFHSWRPiVFHUFDQRDODÀORVRItDFRPRHO
pensamiento propio del hecho artístico y es la que nos permite distinguir 
las obras de arte de otros objetos. Una obra de arte ya no tiene por qué 
ser un mero objeto sino que puede serlo una acción, una frase escrita en 
XQFRQWH[WRSXQWXDO/D(VWpWLFDSURSRQHPHFDQLVPRVGHLGHQWLÀFDFLyQGH
la obra de arte, siendo el fundamental el de ser material cultural, es decir, 
portador de tradición, Con un lenguaje (las diferentes técnicas) y con una 
´JUDPiWLFDµXVRGHVLJQRV\VtPERORVSURSLRVGHWHUPLQDGRVFX\RÀQHV
transmitir mensajes. Es el enfoque ontológico.
$ÀQDOHVGHOVLJOR;9,,,VHSODQWHDXQDQXHYDOHFWXUDGHODUWHeVWH\DQR
es entendido como “estética”, sino como “ontología”82, esto es, como una 
DFWLYLGDGDXWyQRPDHQVLJQLÀFDGRTXHDSRUWDXQDYHUGDGGLVWLQWDGHOFR-
nocimiento. En este apartado plantearemos algunos conceptos que nos 
ayuden a comprender el arte como “producto” social desde parámetros 
ÀORVyÀFRV
&RPRVHxDOyHOÀOyVRIRJosé Ortega y GassetHODUWH\ODÀORVRItDKDQ
seguido caminos paralelos en la historia, y es quizá en los años sesenta 
cuando estos dos conceptos empiezan a fusionarse con el arte conceptual 
\SRUH[WHQVLyQFRQORTXHOODPDPRVDUWHP~OWLSOH(QDGHODQWiQGR-
se a Danto, escribiría en su libro La deshumanización del arte, que “ ya no 
es aprehender la realidad, sino expresar la idea de cómo vemos nosotros 
esa realidad. La idea pasa a ser más importante que el objeto”83. 
0XFKRVRWURVÀOyVRIRVGHVGH$ULVWyWHOHVDODpSRFDFRQWHPSRUiQHDKDQ
DSRUWDGRLGHDVDFHUFDGHODUWHFRPRFRQFHSWRÀORVyÀFR$OJXQRVGHHOORV










FLHQWtÀFDVHHQWLHQGHDTXtFLHQWtÀFD por ÀORVyÀFD), al asignarle el papel 
de mediador entre razón y sensibilidad, como hemos visto anteriormente.
Por consiguiente, vemos que existen dos grandes líneas de entendimien-
WRGHODIXQFLyQGHODUWHORVTXHSLHQVDQTXHDUWH\ÀORVRItDHVORPLVPR
(Platón, Hegel, Danto, Ortega y Gasset) y los que entienden que el arte 
PDQWLHQHXQDDXWRQRPtD\SRUWDQWRXQDÀQDOLGDGSURSLD.DQW$GRUQR
*UHHQEHUJ3HUR¢TXpÀQDOLGDGHVpVWD"6LHODUWH\PHUHÀHURFRQFUH-
tamente al arte contemporáneo, es comunicación (sea de sentimientos o 
82    Ontología es la rama de la metafísica que estudia la naturaleza de la existencia. 
Encyclopædia Britannica Online, consultado el 13 de octubre de 2011, «Branch of philo-
sophy that studies the ultimate structure and constitution of reality». 
En arte es cuando la obra se presenta como un mundo autorreferido, una vez que se 
separa de su creador. Dicho de otro modo, es el arte que tiene como objeto de estudio 
el propio sentido del arte.
83    ORTEGA Y GASSET, José. La deshumanización del arte. Ed. Alianza, Madrid, 1981. 
pág, 41
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de ideas) sobre los aconteceres del ser humano, ¿no es lo mismo de lo 
TXHKDEODODÀORVRItD"
Theodor W. Adorno, incluso apunta crítica y despectivamente que siem-
pre ha existido una relación de “servilismo” entre arte y sociedad, que 
UHDÀUPDXQRUGHQ VRFLDO H[LVWHQWH DUWH FULVWLDQR QRYHOD FRUWHVDQD(O
arte, argumenta, intenta sacar un provecho de la sociedad y que la obra 
GHDUWHDXWpQWLFDHVFXDQGRVHHQIUHQWDDHOOD\DOSRGHUVRFLDOHQWRQFHV
se separa del mundo y gana autonomía. 
Para Adorno, la dialéctica de la obra de arte se entiende como un producto 
de la sociedad que niega a la propia sociedad en la que nace. Ahí está la 
tensión y el carácter enigmático de toda obra de arte. Una obra de arte 
está al margen de la sociedad, pero se gesta desde dentro de la propia 
sociedad.
También sostenía que el arte no solo es ver el producto social, sino que es 
XQDDFWLYLGDGTXHQLHJDWRGDKRPRJHQHLGDGGHORUGHQVRFLDO(QHO~OWLPR
capítulo de la Teoría Estética, dedica un comentario al compromiso en el 
arte. El concepto de compromiso, nos advierte, no debe ser entendido 
FRQXQVLJQLÀFDGRIXQGDPHQWDOLVWDSRUTXHHQWRQFHVVHYROYHUtDFRQWUDVX
propio sentido crítico. 
El arte no consiste “en ponerse a arengar”, sostiene, pues actuaría sola-
PHQWHGHPiVFDUDGHODIDOWDGHWDOHQWR\SHUGHUtDHÀFDFLDSROtWLFD3RQH
de ejemplo otras disciplinas, como el teatro de Bertolt Brecht, y que noso-
tros resaltamos, ya que Adorno lo cita como argumentación a su ideología. 
Los espectadores de la época ya conocían las ideas de Brecht antes de 
ver las obras representadas y, como dijo después Adorno, “se hicieron 
constitutivas, dieron a sus dramas una calidad antiilusoria y colaboraron a 
la destrucción de la unidad del sentido. Esto es que les da a los dramas su 
calidad, y no el compromiso, aunque esa calidad es parte del compromiso 
«/DHÀFDFLDGHODVREUDVGHDUWHQRHVODSUD[LVSHURpVWDVHRFXOWD
en su mismo contenido de verdad”84. 
Es decir, se podría llegar a la conclusión de que el arte es social porque 
cuestiona la sociedad. Otro ejemplo literario que nos sirve de antecedente 
histórico para explicar esta postura social del arte sería la obra Werther, 
GH*RHWKH\TXHWDQWDVLQÁXHQFLDVKDPDUFDGRLQFOXVRHQODFXOWXUDFRQ-
temporánea. En esta obra no se puede decir que haya un mensaje so-
FLDO FODUR SHUR*RHWKH FRQÀJXUD SHUIHFWDPHQWH HO HQIUHQWDPLHQWR HQWUH
la sociedad y los sentimientos del personaje de Werther, quien se siente 
anulado por una sociedad burguesa que no le quiere. Habla de un caso 
particular para hacer un ataque social y global hacia la sociedad encor-
setada del momento. Lo citamos porque son dentro de estos parámetros 
GRQGHVHPXHYHHO$UWH0~OWLSOH
Nietzsche, como apuntábamos al principio de este capítulo, adopta una 
postura nihilista frente a la validez de los valores superiores, aquellos que 
rigen nuestras conductas, en aras de unos más “humanos” (a la medida 
del hombre, creados por el hombre, que bien podría ser el arte al ser 
una actividad creada y dirigida por y hacia el hombre). Esto es, lo que 
1LHW]VFKHDÀUPDHVTXHOD~QLFDYHUGDGHVHODUWHSXHVHVWiKHFKDSRUHO
hombre. 
84     ADORNO, Théodor. Teoría Estética. Editorial Orbis. Barcelona, 1983. pág. 322
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6LQLQWHQWDUVXJHULUTXHODFUtWLFDLQVWLWXFLRQDOHVDOJXQDFODVHGHÀORVRItD
VtSRGHPRVDÀUPDUTXHVXVSODQWHDPLHQWRVWHyULFRVSURSRQHQ\H[SRQHQ
UHÁH[LRQHVUHODWLYDVD OD IXQFLRQDOLGDG\ OHFWXUDRH[SHULPHQWDFLyQGHO
arte. Con sus cuestionamientos acerca de lo establecido y lo que debería 
ser el arte en la sociedad, se podría decir que se acercan a ideologías 
nihilistas, ya que intentan impugnar a la institución como verdad absoluta, 
y desmontar su sistema en pro de un arte como herramienta de comuni-
FDFLyQSHQVDPLHQWR\XQLYHUVDOLGDG(ODUWHTXHOOHJDDOS~EOLFRODPD\RU
SDUWH GH pO HV XQ DUWH LQVWLWXFLRQDOL]DGR HVWR HV ÀOWUDGR SRU HO SURSLR
sistema de instituciones que gestionan el arte: galerías de arte, críticos, 
comisarios, mercado, museos y centros de arte. El artista es el hacedor 
y las instituciones el gestor. El artista comprometido con la crítica institu-
FLRQDOFRPRHO$UWH0~OWLSOHDFW~DGHVGHHOQLKLOLVPRLQVWLWXFLRQDOFRPR
decimos, y teje su estrategia en torno a la distribución masiva (que no 
UHSURGXFFLyQPDVLYDGHVXVLGHDVSRUPHGLRGHORVP~OWLSOHVFRPRRE-
jetos que debaten sobre cuestiones del arte como mercancía y arte como 
“agitador” de conciencias sociales mediante la plástica. Beuys acostum-
braba a decir que, como artista, no buscaba producir objetos, “obras”, sino 
acciones.
Beuys, mediante sus clases en la Academia de Arte de Düsseldorf, utili-
zadas como plataforma para difundir sus ideas provocativas y utópicas 
sobre “el arte como capital social” y para abogar por un acercamiento más 
democrático al arte en el que los individuos participan creando nuevos 
modelos de arte como una “escultura social”, nos hizo entender que las 
convenciones académicas jerárquicas (las escuelas de arte como parte 
de la institución artística y todas las instituciones del arte en general) no 
contribuían en nada a entender el arte como parte importante del ser hu-
mano, declarando que cualquier persona podía participar en sus clases de 
arte sin los requisitos exigidos, y elogiando el compromiso directo del arte 
con la vida. Su convencimiento de que el arte sea un canal inquisitivo, y su 
LPSXOVRSDUDLQVSLUDUHOGHEDWHGHQWUR\IXHUDGHOVDOyQGHFODVHVHUHÁHMD
HQWRGDVXREUD\HVSHFLDOPHQWHHOODVSLH]DVGH$UWH0~OWLSOH
La famosa frase de Beuys de que jeder Mensch ist ein Künstler  [todo 
hombre puede ser un artista], ha llevado en ocasiones a conclusiones 
confusas sobre qué es realmente el arte. Beuys pretendía hacer ver que 
arte y vida no deben separarse y que el artista es aquel capaz de implicar-
se personalmente con su obra como prolongación de la vida. Es decir, no 
ser solamente quien la hace sino también ser parte de ella. Por ello se ale-
MDGHOREMHWRFRPRÀQDOLGDGHVWpWLFDVLQRTXHORLPSRUWDQWHVRQORVUHVWRV
de las acciones que desencadenan (pensamientos, emociones). Los obje-
tos son vehículos, instrumentos para devolver al hombre a la naturaleza, 
a lo instintivo. Legitima la capacidad de la gente para experimentar el arte, 
pues, como dice, no es sino una prolongación de la vida. Es el “concepto 
DPSOLDGRGHODUWHµSUHPLVDTXHHO$UWH0~OWLSOHOOHYDLPSOtFLWRHQVXSODQ-
teamiento intrínseco de multiplicidad y compromiso crítico, ético y político. 
El arte no es autónomo sino que va unido a un contexto social determina-
do. Esto no nos puede llevar a pensar que cualquier cosa es arte. 
(OÀOyVRIRGeorge Dickie,DÀQDOHVGHORV años setenta, sentenció que el 
arte es lo que la gente del mundo del arte decide qué es arte. Es lo que 
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conocemos como teoría Institucional85, una visión radical que le lleva a 
pensar que el artista hace sus obras dentro de una práctica cultural que 
viene marcada por las instituciones. Beuys no quiso decir eso. Arte no es 
todo. Danto le contestaría que el arte es una atmósfera conceptual donde 
ODVUD]RQHVGHVXH[LVWHQFLDVRQFRPSDUWLGDVHQWUHDUWLVWDV\S~EOLFR3DUD
MX]JDUXQDREUDFRPRDUWHQRHVVXÀFLHQWHFRQDFHUFDUQRVDHOODGHVGH
la experiencia estética y experimentar sensaciones sino que deberíamos 
conocer previamente los mecanismos de comunicación del arte para que 
nos permita desarrollar nuestra capacidad estética. Esto es importante 
tener en cuenta a la hora de entender ciertas obras del arte conceptual y 
DUWHP~OWLSOHHQQXHVWURFDVRFRQFUHWRGHHVWXGLRFRPRDUWH1RVRQORV
objetos sino su capacidad simbólica de producir un mensaje para experi-
mentar a nivel individual. La corriente de pensamiento de los situacionis-
tas (IS Internacional Situacionista) que surge en 1957 y permanece hasta 
1972, desarrolla extensamente la cuestión de las relaciones sociales y la 
cultura, convirtiéndose en una verdadera crítica de la vida cotidiana dirigi-
da por el capitalismo. Preludio para muchos de la estética relacional, el 
situacionismo se plantea por tanto unos objetivos claves, que son aplica-
EOHVDODUWH\TXHQRVRWURVYHPRVFRPREDVHGHODUWHP~OWLSOHHQFRQFUHWR
 Proporcionar situaciones para crear ambientes unitarios para ser ex-
perimentados colectivamente a modo de juegos de acontecimientos. 
Evitar las situaciones o ambientes institucionalizados.
 Criticar la sociedad consumista, invitando a cada uno a apropiarse de 
la situación a nivel particular.
 Interrogarse sobre el papel del hombre y la cultura en la sociedad de 
consumo.
 Rebelarse contra los valores establecidos pues impiden vivir la expe-
riencia vital auténticamente.
El situacionismo no genera ninguna estética determinada pero si supone 
una de las teorías más sólidas de la crítica de la sociedad y la cultura con-
temporánea. Fusiona arte y vida (como dijera Joseph Beuys), y critica la 
VRFLHGDGGHOHVSHFWiFXORVREUHODTXHWDQWRUHÁH[LRQyGuy Debord, en-
tendiendo por espectáculo, la acumulación de imágenes de los medios de 
comunicación de masas, el arte y la publicidad que produce el capitalismo. 
Esto le produce una situación de irresponsabilidad promovida solamente 
por el lucro económico y hace que, como apuntaba Rousseau, “el hombre 
nace libre, pero por todas partes está encadenado”. 
La vida contemplativa de ese espectáculo conduce a la alienación del su-
jeto, poniendo una distancia insalvable entre él y el mundo. No actuar es 
no vivir.
85      La Teoría Institucional se distingue de la Crítica Institucional en que la primera, se 
limita a estudiar las relaciones que se crean entre los distintos agentes que intervienen 
en el mundo del arte (artistas, obra, museo, crítica, galerista y público). Analiza el mun-
do del arte como institución. Mientras que la segunda, la Crítica Institucional, no estudia 
solamente esta relación sino que va más allá al ahondar en las maneras de entender, 
gestionar y mostrar el material creativo, teniendo en cuenta el contexto artístico e his-
tórico.
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Podemos concluir que los situacionistas no abogan por un arte situacionis-
ta sino por una función situacionista del arte, lo que conlleva una dirección 
GHOIRFRKDFLDHOTXHLQWHUYLHQHS~EOLFRPiVTXHDOTXHKDFHDUWLVWD
$SDUHFHDTXtRWURFRQFHSWRÀORVyÀFRHOGHO UHODWLYLVPR(O relativismo 
estético es una corriente en torno al arte y ligada a la postmodernidad que 
entiende la percepción de la obra de arte como una acción individual, al 
tiempo que está sujeta a una cultura concreta. Pierre Bourdieu lo explicó 
en su teoría del habitus, como anteriormente explicamos, sosteniendo que 
la construcción social y la percepción de la realidad se da por la manera 
de mirar y analizar los condicionamientos sociales, y a su vez estos con-
dicionamientos sociales afectan a la manera en que producimos conoci-
miento. Sus conceptos teóricos son puramente relacionales. Se concluye 
que para él el arte, como cualquier otra manifestación comunicativa, es un 
nudo de relaciones. 
/DVUHODFLRQHVVRQFRUUHFWDVRLQFRUUHFWDVVHJ~QODFDSDFLGDGTXHVHWHQ-
ga para saber interpretar los símbolos sociales. 
Nelson Goodman también sigue este postulado. “Mi relativismo sostiene 
que hay muchas versiones del mundo correctas, algunas de ellas en con-
ÁLFWRFRQODVGHPiVSHURLQVLVWHHQODGLVWLQFLyQHQWUHYHUVLRQHVFRUUHFWDV
e incorrectas”86, nos dice. Pero, ¿qué criterios determinan cuáles son las 
correctas y cuáles las incorrectas?. Goodman responde que la coherencia 
se encuentra en el uso de símbolos y signos. Para ello la enseñanza y 
educación del arte es esencial para manejar estos medios. Estudiarlos e 
interiorizarlos es esencial para comprender la manera de comunicar del 
arte y avanzar en nuestro entendimiento de la vida. La pregunta ya no es 
“qué es arte” sino “cuándo hay arte”. Dicho de otro modo, lo interesante 
no es el objeto en sí, sino cómo funciona esa obra, bajo qué contexto y 




Exponer esto es nuestro siguiente cometido en los puntos siguientes por-
que ello nos conducirá a dos preguntas fundamentales en esta tesis: una, 
quién da las directrices de lo que es arte o no y otra, por qué y cómo 
DFW~DQ ORVTXH ORKDFHQ ORTXHQRVGLULJHGLUHFWDPHQWHKDFLD ODFUtWLFD
institucional.
3.2  La producción de signos como sistema ar-
WtVWLFR$UWHGLVHxR\PHUFDQFtD
&RPRKHPRVDÀUPDGR\DDOKDEODUGHODUWHGHFRQWH[WRHODUWHHVLGHR-
lógico por naturaleza, ya que detrás de cualquier imagen existe un men-
saje, una idea y un posicionamiento ante la vida. El arte, por tanto, es un 
SURGXFWRVRFLDO UHDOL]DGRSRUXQ LQGLYLGXR\FX\DÀQDOLGDGHV WUDQVPLWLU
XQPHQVDMHXQFRQFHSWRHQGHÀQLWLYDFRQRFLPLHQWR&RQVXPLPRVDUWH
viéndolo y experimentándolo. Luego producción y consumo son dos con-
ceptos que deben ser resaltados con lupa cuando hablamos de arte. La 
cuestión es cómo se consume el arte y qué estrategias de producción usa.
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(QHO FDVRTXHQRVRFXSDHQHVWHHVWXGLR HO$UWH0~OWLSOH WLHQHXQRV
SDUiPHWURVGHÀQLGRVTXHVHJ~QODGHIHQVDGHHVWDWHVLVOHGRWDGHDXWR-
nomía frente a otras categorías artísticas, más allá de los procedimientos 
WpFQLFRVTXHXWLOLFHTXHHQHOFDVRGHO$UWH0~OWLSOHKDFHXVRGHWRGDVODV
técnicas artísticas y de diseño. La estética del objeto se convierte en una 
ÀORVRItDRLGHRORJtDTXHFRPXQLFDU
La imagen, durante mucho tiempo en la historia, ha sido considerada como 
objeto de privilegio, por su unicidad y por su escasa distribución. Solamen-
WHORVPDSDVFDUWRJUiÀFRVSRGtDQVHUFRSLDGRVSRUPRWLYRVHVWUDWpJLFRV
$~QDVtVHYDORUDEDVXFDUiFWHU~QLFRSXHVVHSHQVDEDTXHSRVHHUXQD
buena cartografía en un Reino, le hacía más poderoso. 
Con la aparición de la xilografía primero y después por la imprenta su 
difusión se amplió de manera notable. Siglos más tarde, la fotografía lo 
SHUIHFFLRQy<ORVPHGLRVGHFRPXQLFDFLyQWHUPLQDURQSRUFRQWULEXLUD~Q
más a su multiplicidad, así como la aparición del cine y todas las nuevas 
tecnologías digitales. 
De todo ello ya nos habló en los años 30 Walter BenjaminDÀUPDQGR
que una imagen, en la época moderna, cuando se ha creado, puede ser 
copiada o reproducida. Esto hizo que en el entorno artístico surgiera un 
nuevo debate, el de la producción y su distribución como parte integrante 
o no del arte y si el arte es un producto social o un objeto cultural carente 
de contenido social. Esta problemática es la que abarca la crítica institu-
cional. 
Si bien es cierto que ambos criterios pueden convivir perfectamente dentro 
GHOSDQRUDPDGHODUWHODFXHVWLyQKL]RTXHVHUHÁH[LRQDUDSURIXQGDPHQWH
VREUHVXVIXQFLRQHVPiVTXHVREUHVXGHÀQLFLyQGHQWURGHODVRFLHGDG
y la implicación de ésta con el arte. Duchamp abrió el debate sobre las 
maneras de producir una obra de arte y que el arte está en lo que plantea 
y no en cómo está ejecutada. La publicidad y el diseño traerían nuevas 
preguntas, esta vez más orientadas a la distribución. 
Preguntas relacionadas con la producción serían también las siguientes 
FXHVWLRQHV¢HODUWHVHGHÀQHSRU ODPDQHUDHQTXHVHGLVWULEX\H"¢HV
arte el diseño?, ¿puede el arte servirse de los medios publicitarios y con-
VLGHUDUVHDUWH"¢SXHGHHODUWHGLJLWDOVHJ~QODVLGHDVGH%HQMDPLQFRQ-
siderarse arte?. En el caso del diseño y de la publicidad se puede pensar 
TXHODUHVSXHVWDHVQR\DTXHVXVÀQHVVRQFODUDPHQWH\SRUHQFLPDGH
todo la funcionalidad en un caso y la seducción para la venta en el otro. 
Entonces puede que la pregunta sea ¿se puede servir el arte de las es-
trategias de comunicación (difusión) del diseño y de la publicidad y seguir 
considerándose arte?.
En el momento actual, no solamente con las nuevas tecnologías como 
herramienta, sino con la manera de difundir la información y la comunica-
FLyQODVLWXDFLyQVHKDFHD~QPiVFRPSOHMD\DTXHODLPDJHQSXHGHOOHJDU
DWUDQVPLWLUVHWDQÁXLGDPHQWHRPiVTXHODSDODEUD$TXtYHQGUtDOD~OWL-
ma pregunta de las planteadas anteriormente, ¿puede ser considerado el 
DUWHGLJLWDOFUHDGRSRU\SDUDVHUYLVWRSRUHORUGHQDGRUFRPRDUWHVHJ~Q
las ideas de Benjamin?. Diríamos, si seguimos al pie de la letra sus ideas, 
TXHQR\DTXHHODXUDHOQRSUHVHQWDUVHFRPRXQDREUD~QLFD\DXWpQWLFD
ha desaparecido. Sin embargo, el tiempo nos ha demostrado que sí es 
posible considerarlo así, ya que se trata de una manera más de creación, 
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ilimitado. Llega al usuario (utilizamos este término en este caso, en lugar 
GHOGHS~EOLFRDOQRVHUXQDH[SHULHQFLDSUHVHQFLDOGHPDQHUDVLPXOWi-
nea a otros y desde el lugar que elijamos, en el momento que queramos. 
Su “efecto” es inmediato, pues genera un pensamiento rápido y despierta 
las emociones rápidamente875XGROI$UQKHLP ORGHÀQLyFRPRXQQXHYR
pensamiento más allá de lo racional, el “pensamiento visual”, capaz de 
despertar de igual manera las emociones a la vez que el intelecto88. 
/RVDUWLVWDVTXHKDFHQP~OWLSOHVMXHJDQWDPELpQFRQODFDSDFLGDGLOLPLWD-
da, no sólo de interpretaciones en una imagen, sino con las emociones 
que despiertan, aunque su difusión no es tan ex-
tensa como la producida por el ordenador, pero sí 
por su carácter de multiplicación. 
+DVWDDTXtVHSXHGHSHQVDUTXHHVWRHVFRP~Q
DFXDOTXLHUREUDDUWtVWLFDVHD~QLFDRP~OWLSOH/R
que aporta la multiplicidad es un discurso crítico 
hacia el propio sistema de difusión del arte, que 
lejos de considerarlo un producto de lujo, lo hace 
como un producto ideológico potente. Es una es-
trategia visual para hacer crítica. El consumo es, 
ante todo, puramente de ideas, y no tanto una 
transacción mercartil. Las sugerentes propuestas 
de Cildo Meireles QRVVLW~DQHQHVWHFRQWH[WRGHODUWHDFWLYLVWDTXHXWL-
OL]D ODHVWUDWHJLDGHOGLVHxR\GH ODSXEOLFLGDGSDUD UHDOL]DUXQRVP~OWL-
ples cuyo objetivo no es ser mostrados en exposiciones para estimular la 
contemplación sino que los distribuye por circuitos cotidianos. En algunos 
OLEURVVRODPHQWHVHUHÀHUHQDHOORVFRPRready-made, puesto que parten 
GHREMHWRV\DIDEULFDGRVVLQHPEDUJRORVLQWHUYLHQHHQFLPDSRUORTXH
FRQVLGHUDPRVTXHVXGHQRPLQDFLyQGHP~OWLSOHHVODFRUUHFWD(OHMHPSOR
más claro es la serie Inserçoes em Circuitos Ideológicos, de 1970, donde 
inserta letreros en vinilo con mensajes, informaciones, noticias, etc., sobre 
botellas de Coca-Cola, poniéndolas de nuevo en circulación. Los letreros 
de las pegatinas solamente se ven cuando la botella está llena. Es un cla-
URHMHPSORTXHSURSRQHPRVSDUDVHUFRQVLGHUDGR$UWH0~OWLSOH
Meireles es uno de los artistas que mejor partido saca a la participación 
GHOS~EOLFRHQHVWDFDGHQDGHODUWHDFWLYLVWDTXHVLQEXVFDUORVH ORHQ-
cuentra, como mensajes lanzados en botellas al mar solamente que el 
mar es nuestro entorno cotidiano. La idea de autoría, ligada al aura de la 
obra que la dota de objeto “especial” desaparece igualmente, así como 
desactiva el sistema expositivo dentro de las instituciones o galerías. 
La crítica, como vemos, se activa por varios sentidos. 
87      Así lo advirtió ya a finales del siglo pasado Giovanni Santori. (SARTORI, 1998. pág. 
11)
88      ARNHEIM, Rudolf. El pensamiento visual. Ed. Paidós, Barcelona, 1986
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Dentro de la misma serie se encuentra el “Proyecto Cédula”, consistente 
en la impresión de estampados con tampón sobre billetes en circulación, 
con frases como “¿Quién mató a Herzog?”89. Aquí incorpora nuevos socia-
les y económicos como práctica artística. 
Por eso apuntaba al principio que la diferencia entre él y Duchamp es que 
HVWH~OWLPRUHDOL]DEDVXVready-made tomando un objeto industrial y con-
YLUWLpQGRORHQ~QLFR\SRUHVRGHFLHUWDPDQHUDORVDFUDOL]DQXHYDPHQWH
En Inserciones en circuitos ideológicos intenta Meireles una relectura o 
subversión de ese gesto, a partir de la idea de poner al objeto, en este 
caso billetes o botellas de Coca-Cola intervenidas en circulación social, 
proponiendo la relación directa, sin intermediarios, del individuo con lo 
SROtWLFR\HFRQyPLFRFRQXQVHQWLGRFUtWLFRUHÁH[LRQDGRDVtVREUHORVFRQ-
tradictorios vínculos entre información, circulación y control. 
Muchos teóricos han abordado la problemática de la producción del arte 
desde aspectos tan dispares como los económicos, los políticos o los so-
FLDOHV(OPDU[LVPRHVXQFRQMXQWRGHLGHDVSROtWLFDVHFRQyPLFDV\ÀOR-
VyÀFDVTXHQDFHQFRQODREUDGH.DUO0DU[XQLGDVDODFWLYLVPRREUHUR
Louis Althusser revisará estas ideas, basadas en la noción de la infraes-
tructura o base económica (“unidad” de fuerzas productivas y relaciones 
de producción: el trabajo del obrero, para nosotros artista), y la superes-
tructura, que comprende a su vez dos niveles: la jurídico-política (el dere-
cho y el Estado: las instituciones) y la ideológica (las distintas ideologías, 
religiosa, moral, jurídica, política, etcétera que condicionan la producción), 
y que seguirán artistas como Hans Haacke, Cildo Meireles, Joseph Beuys, 
HWF3RUWDQWR\DTXHKHPRVGHÀQLGRHODUWHFRPRXQSURGXFWRVRFLDOUHD-
OL]DGRSRUXQLQGLYLGXR\FX\DÀQDOLGDGHVWUDQVPLWLUXQPHQVDMHHOPDU-
xismo parece una base teórica que se acerca a esta idea de arte, y más 
HQFRQFUHWRD ORTXHHODUWHP~OWLSOHSUHWHQGH/HMRVGHSROLWL]DU OD LGHD
de arte y mucho menos dirigir su manera de interpretarlo, sí nos resulta 
LQWHUHVDQWHUHVDOWDUDOJXQDVUHÁH[LRQHVVREUHHVWDLGHRORJtDSDUDOOHJDUD
entender el arte como una actividad humana de comunicación (y por tanto 
de consumo o de crítica a ese consumo)90, como una de las bases teóricas 
GHO$UWH0~OWLSOH(OPDU[LVPRHVXQDLGHRORJtDFX\RSLODUHVODGHIHQVDGHO
trabajador frente al poder de la burguesía, ya que considera que el traba-
MDGRUHVHO~QLFRFDSD]GHWUDQVIRUPDUODVRFLHGDGPHGLDQWHVXFDSDFLGDG
de producir de manera libre. 
De manera muy resumida explicamos las dos maneras de producción que 
considera .DUO0DU[, orientando su sentido claramente hacia el acto artís-
tico: la productiva y la improductiva. La primera, (los obreros) permanece 
XQLGDDOVLVWHPDFDSLWDOLVWDODVHJXQGDODGHORVDUWLVWDVSRUHMHPSORVH
GHVDUUROODHQOLEHUWDG\VRQHOORVORV~QLFRVGXHxRVGHVXWUDEDMR\GHVX
producción. En la sociedad capitalista, la obra de arte se considera pro-
GXFWLYDFXDQGRHQWUDHQHOPHUFDGRGHODUWHVRPHWLpQGRVHDODVÁXFWXD-
ciones de la oferta y la demanda. Y como no existe una medida objetiva 
que permita determinar el valor de esta mercancía peculiar, el artista que-
da sometido a los gustos, preferencias, ideas y concepciones estéticas de 
TXLHQHVLQÁX\HQGHFLVLYDPHQWHHQHOPHUFDGR6HGHVQDWXUDOL]DODHVHQ-
cia del trabajo de artista. El arte se vuelve mercancía y se deshumaniza. El 
89     Herzog fue un periodista torturado por la dictadura militar brasileña en los años 70.
90     Es interesante leer el artículo de Peter U. Hohendahl, “Introduction to reception 
aesthetics”, publicado en New German Letter, nº 6 (1977). En él, Hohendahl relaciona la 
producción con el consumo como complementarios.
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también es arte de masas en el sentido de que es capaz de remover las 
conciencias en escala masiva. Y esta es la diferenciación entre ambos: 
XQRORXWLOL]DFRQÀQHVHFRQyPLFRVYHUGDGHUDPHQWHFDSLWDOLVWDHORWUR
con un objetivo de conseguir más efectividad en el mensaje. 
Sánchez Vázquez lo describe con estas palabras:
Marx y Engels conciben así una sociedad en la que la creación artística no 
sea ni la actividad que se concentra exclusivamente en individuos excep-
FLRQDOPHQWHGRWDGRVQL WDPSRFRXQDDFWLYLGDGH[FOXVLYD \~QLFD(V SRU
un lado, una sociedad de hombres-artistas en cuanto a que no sólo el arte, 
sino el trabajo mismo, es la expresión de la naturaleza creadora del hombre. 
El trabajo humano, como manifestación total de las fuerzas esenciales del 
hombre, contiene ya una posibilidad estética que el arte realiza plenamente. 
Todo hombre, por ello, en la sociedad comunista, será creador, es decir, ar-
WLVWD3HURHVWDVRFLHGDGVHUiDVXYH]XQDVRFLHGDGGHDUWLVWDVKRPEUHV
en cuanto que el artista como hombre concreto que es, no escindido, no se-
parado de la sociedad, no agota la totalidad de su ser en la actividad artística 
por elevada que sea. El artista de la sociedad comunista es, ante todo, un 
hombre concreto, total, cuya necesidad de una totalidad de manifestaciones 
vitales es incompatible con su limitación a una actividad exclusiva, aunque 
ésta sea aquella en que se despliega más universal y profundamente: el 
arte91.
Este es el punto esencial, como apuntaba al principio, que une la ideología 
PDU[LVWDDO$UWH0~OWLSOHVXFUHHQFLDGHTXHODLGHDGHDUWHOHSHUWHQHFH
al artista, ya que es él el que la produce, y cuanto más multiplicada sea, 
más capacidad tendrá de alterar la conciencia de la sociedad. Sólo por 
HVRDVRFLRODVSUHPLVDVPDU[LVWDVFRQODVGHO$UWH0~OWLSOH
(QFXDQWRDHVWUXFWXUDVHUHÀHUHHODUWHQRVHGLIHUHQFLDGHRWURVWUDEDMRV
Todo lo que el hombre hace forma parte de estructuras sociales, mantiene 
el marxismo.
El artista no trabaja aislado de la sociedad, o no debería. La historia del 
arte nos demuestra lo contrario. El artista siempre al servicio de un monar-
ca, de patronos, burgueses o del clero. Es quizá lo contrario, la sociedad 
quien margina en ocasiones al artista al no ser entendidas sus manifesta-
FLRQHV/RVDUWLVWDVTXHFUHDQP~OWLSOHVLQWHQWDQGHPRVWUDUTXHVRQVHUHV
y trabajadores sociales.
Se hace ahora necesario examinar y comparar las formas de producción 
JHQHUDOHV\ODVHVSHFtÀFDVGHODSURGXFFLyQDUWtVWLFD
La inspiración surge por estímulos externos. El artista ve, observa la reali-
dad en todas sus dimensiones y crea. Para ello, el sentido crítico va ligado 
e incluso en proporción con la efectividad del mensaje. Marx consideraba 
TXHODDFWLYLGDGFUHDWLYDWLHQHFRPRÀQDOLGDGHOFRPSURPLVRHQODWUDQV-
IRUPDFLyQGHOHQWRUQRPDWHULDO6HJ~QGHFtDXQDGHODVSULQFLSDOHVFDUDF-
terísticas que distingue al hombre de los animales.
91      SÁNCHEZ VÁZQUEZ, Adolfo. Las Ideas Estéticas de Marx. 1ª ed .Ed. Siglo XXI, Mé-
jico, 2005
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Como venimos explicando, para Marx el artista debe ser libre en sus pen-
samientos y en sus actuaciones, ya que en condiciones no alienadas, las 
personas desarrollan mejor su potencial creativo y el uso del pensamiento 
abstracto para, con ello, cambiar su entorno. Digamos que el hombre tiene 
una necesidad primaria por expresarse, y una intencionalidad secundaria por 
aportar algo socialmente. El artista comprometido socialmente satisface me-
jor estas dos premisas.
En la 1ª parte de El Capital (volumen I), Marx plantea esta idea, por supuesto 
aplicable no sólo a las actividades creativas, sino a cualquier trabajo en ge-
neral:
Estamos planteando el trabajo de un modo que es exclusivamente propio del 
hombre. Las operaciones realizadas por una araña se parecen a las del tejedor, 
y muchos arquitectos humanos se verían en ridículo ante la abeja si tuvieran 
que construir sus celdas. Sin embargo, el peor arquitecto se distingue categó-
ricamente de la mejor de las abejas por el hecho de que antes de construir la 
celda en la cera el arquitecto la ha construido en su cabeza. El resultado ob-
WHQLGRDOÀQDOGHOSURFHVRGHWUDEDMR\DHVWiSUHVHQWHGHVGHHOSULQFLSLRHQOD
imaginación del trabajador, en su forma ideal. Más que trabajar simplemente en 
una alteración de la forma de la naturaleza, también trabaja consciente de sus 
propósitos respecto a la naturaleza, y esos propósitos son ley que determina 
los caminos y medios de su actividad, de modo que su voluntad se ajustará a 
ellos92.
/DUHODFLyQGHODUWHFRQODVQHFHVLGDGHVVRFLDOHVVHKDYLVWRDOWHUDGRVHJ~Q
el periodo histórico. Será en el Renacimiento cuando la actividad creativa 
individual estará unida a una idea social. Anteriormente los artistas no se dis-
tinguían de plateros, orfebres, vidrieros o cualquier otro artesano. Un retablo 
o una escultura en un capitel no se diferenciaba del trabajo de un artesano. 
1RLPSRUWDEDVLVXWUDEDMRHUD~QLFRRP~OWLSOH
&RQODFODVLÀFDFLyQGHDUWH\DUWHVDQtDHQHO5HQDFLPLHQWRHODUWLVWDVHYXHO-
ve más autónomo y con ello se distinguen unas condiciones de trabajo es-
SHFtÀFDV(OORSXGRFDXVDUXQD LGHDOL]DFLyQGHODUWLVWDSHURVLQHPEDUJR
estructuralmente, como apuntamos al principio, está sujeto al mismo sistema 
capitalista de oferta y demanda, a la publicidad, la industria, los medios de 
FRPXQLFDFLyQ/RVJXVWRV\SUHIHUHQFLDVLGHROyJLFDVLQÁX\HQHQHOPHUFDGR
4XL]iORVDUWLVWDVP~OWLSOHVDOFULWLFDUHVWRSUHFLVDPHQWHLQWHQWDQURPSHUODV
estructuras demasiado encorsetadas. 
La realidad está construida socialmente, pero no por ello es un hecho objeti-
vo ya que los actos del hombre no están determinados sólo por factores so-
ciales sino también por los individuales. Y ahí tienen cabida todos los artistas 
y todas las obras, las que están en el mercado y las que no. Porque todos y 
todas hablan de una parte de la realidad.
Sartre hizo un estudio pormenorizado durante toda su vida en torno a la obra 
de Flaubert, y lo hizo tanto desde su contexto social como desde sus facto-
UHVELRJUiÀFRV\SVLFROyJLFRV\DTXHHVWRVIDFWRUHVLQÁX\HQLJXDOPHQWHHQ
92      MARX y ENGELS. El Capital. (Volumen I, “El proceso de producción del capital”). Fon-
do de cultura Económica, Méjico. Edición en español de 1959. Reimpresión de 1973, pág 53.
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de “productores” en la sociedad, es que su “producto” se construye desde 
la cultura. La cultura libre es un concepto imprescindible para el artista 
TXHUHDOL]DP~OWLSOHV&XOWXUDOLEUHTXHQRJUDWXLWDHQHOVHQWLGRGH´EDUUD
libre”. Esta cultura libre apoya y protege a los creadores, pero también al 
receptor, ya que le asegura una difusión amplísima. En nuestro campo 
GH HVWXGLR HO$UWH0~OWLSOH \ VX FUtWLFD LQVWLWXFLRQDO HVWH HV XQ DVXQWR
vertebral, ya que cuestionan las vías dirigidas y monopolizadas por insti-
tuciones o personalidades que acotan lo que se difunde y, quien sabe, lo 
que se crea. Consideran que lo opuesto a la cultura libre es la “cultura del 
permiso”94.
En el año 2002 la Schirn Kunsthalle de Frankfurt organizó la exposición 
Shopping. A century of art and consumer culture95  [Compras. Un siglo de 
arte y cultura del consumo], bajo estas premisas, buscando símbolos de la 
sociedad de bienestar y de consumo aplicados en el arte. Los comisarios, 
Christoph Grunenberg (por entonces director de la Tate Gallery de Liver-
pool) y Max Hollein (director de la Kunsthalle de Frankfurt) seleccionaron 
obras que unían estrategias artísticas con las del mercado, desde las ar-
WHVYLVXDOHV\HOGLVHxRVLQKDFHUGLVWLQFLRQHVHQWUHHVWDVGRV~OWLPDV
La selección de artistas era muy dispar: Gerhard Richter, Andy Warhol, 
Barbara Kruger, Erró, Christo, Maurizio Cattelan, Joseph Beuys o Andreas 
Gursky, entre los setenta que conformaban la exposición. Como genera-
ción más joven, participaron Damien Hirst y Silvie Fleury. El tema central 
de la exposición era corroborar la seducción del consumismo en la socie-
dad, pero algunas piezas como la del carrito de la compra en baño de oro 
de Fleury o su frasco de perfume con la palabra Egoïste (como el perfume 
de Chanel), sobre una peana forrada de peluche, eran una parodia directa 
a las galerías de arte y museos como contenedores o “mostradores” de 
una alta cultura, seleccionada y distribuida de manera exclusiva.




nales, foros abiertos en redes sociales, son plataformas de comunicación 
pero dudamos que sean consideradas como nuevos modelos museísti-
cos, por ejemplo. Y no es solamente una cuestión de validación, pues 
detrás de ellos hay artistas o gestores culturales. Sin embargo, su capaci-
dad de participación y diálogo y con ello la posibilidad inmensa de cultivar 
XQDFXOWXUDVLQOtPLWHVORFDOHVSDUHFHTXHQRVRQVXÀFLHQWHV4XL]iVRQ
una amenaza demasiado grande para la industria cultural asentada en 
93     SARTRE, Jean-Paul. L’idiot de la familia: Gustave Flaubert de 1821 a 1857. 3 volúme-
nes. Ed. Gallimard, Paris, 1971-1972. [edición española, Tiempo Contemporáneo, Bue-
nos Aires, 1975]
94      LESSING, Lawrence. Por una cultura libre: cómo los grandes grupos de comunicación 
utilizan la tecnología y la ley para clausurar la cultura y controlar la creatividad. Editorial 
Traficantes de sueños, Madrid, 2008.pág 18
95      Tuvo lugar entre el 28 de octubre y el 1 de diciembre de 2002.
SYLVIE FLEURY
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el poder. En este sentido, colectivos como Un Mundo Feliz, entre otros, 
desarrollan un diseño activista que intenta dinamitar estas cuestiones en 
pro de la cultura y difusión de las ideas libres. Justo es resaltar también 
que los bloggers o usuarios de redes sociales, basan su “vida activa” en 
WDQWRTXHVXVHQODFHVVRQFRQVXOWDGRVSRUXQJUDQQ~PHURGHYLVLWDQWHV
Se deduce que la gente lee lo que es popular, por lo que su lectura debe 
ser diferente. “Capturar y compartir” fue la idea fundamental de Kodak 
cuando desarrolló los procesos necesarios para la propagación de la foto-
grafía. De hecho, capturar y compartir es algo innato al ser humano desde 
siempre. Con las nuevas tecnologías esto se ha implantado de manera 
generalizada y conlleva otros problemas, como el buen uso y los derechos 
de propiedad. Pero nos da una oportunidad excelente para ampliar los 
FRQWHQLGRVGHODFXOWXUDFRQUHJXODFLyQ\VHQWLGRFRP~Q(VWDQRHVXQD
tesis sobre nuevas tecnologías y su poder de comunicación, por lo que no 
SUHWHQGHPRVDKRQGDUPXFKRPiVHQGLFKDVUHÁH[LRQHVSHURVtWHQHUODV
HQFXHQWDFRPRXQDFXHVWLyQTXHFULWLFDXQFRQÁLFWRGH LQWHUHVHVHQWUH
las instituciones y los artistas y plantean una cultura más extensiva a los 
SURJUDPDVFXOWXUDOHVH[LVWHQWHVSRUTXH,QWHUQHWPRGLÀFDHOPDUFRGHDF
ción. Dentro de 20 años quizá haya otro.
Llegados a este punto vemos cómo el diseño es otro punto a destacar 
JUiÀFR R LQGXVWULDO FRPR WHPD FHQWUDO WDPELpQ SDUD HQWHQGHU ODV HV-
WUDWHJLDVGHSURGXFFLyQ\GLVWULEXFLyQGHO$UWH0~OWLSOH6RQPXFKRV ORV
artistas, además de los citados, que investigan acerca de las posibles di-
ferencias y coincidencias que existen entre arte y diseño, entre arte como 
idea y arte como producto industrial para expresar en sí mismo una idea. 
En ello hay también un debate referente a la diferenciación entre “arte 
elevado” y “arte humilde”96. 




mitirlas a través de su trabajo? Obviamente no, si no quiere quedarse sin 
encargos. Una cadena de zapaterías que necesite una imagen corporativa 
difícilmente aceptará un logotipo que encierre un mensaje sobre la violencia 
FRQWUDODPXMHU(OGLVHxRJUiÀFRHQHVSHFLDOHOFRUSRUDWLYRHVWiWRWDOPHQWH
OLJDGRDOPXQGRHPSUHVDULDO\FRPHUFLDO/RVGLVHxDGRUHVJUiÀFRVSRFDV
veces, por no decir nunca, elaboran mensajes con un contenido de denun-
cia social, a no ser que formen parte de un EULHÀQJ. Aquellos que sienten la 
necesidad vital de poner un contrapeso y mostrar su compromiso lo hacen, 
SXHVSRUDPRUDODUWHSRUSXURDFWLYLVPRVRFLDOJUiÀFR/RVPLHPEURVGHO
colectivo madrileño Un Mundo Feliz, dirigido por Sonia Díaz y Gabriel Mar-
WtQH]VRQGHORVSRFRVGLVHxDGRUHVJUiÀFRVTXHHQ(VSDxDUHDOL]DQHVWH
WLSRGHJUiÀFDGHQXQFLD
Dichos planteamientos fueron lanzados ya por el movimiento Arts& 
&UDIWVa mediados del siglo XIX e impulsado por William Morris y John 
96      El colectivo Un Mundo Feliz realiza con su trabajo un estudio muy destacado acer-
ca de estos planteamientos, definiéndose como diseñadores activistas en la sociedad 
de la información y del consumo. Utilizan la difusión que proporcionan tanto las nuevas 
tecnologías como las diferentes estrategias de marketing y publicidad para conectar 
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Ruskin, reivindicando la tecnología industrial como potencial de la creati-
vidad. Es un movimiento estético reformista que surge como contestación 
y efecto del mal gusto de la utilización de los avances técnicos aplicados a 
los objetos domésticos de la época victoriana. Ruskin aboga por devolver 
al artesano (el diseñador, podríamos decir) el carácter de artista, como 
en la Edad Media. Por consiguiente, básicamente el objetivo era reformar 
el diseño y la sociedad mediante un retorno de la artesanía tradicional, 
como respuesta ante las consecuencias sociales de la industrialización y 
la multiplicación de productos de baja calidad. Se buscaba la simplicidad 
y la honestidad en la artesanía, promoviendo la democracia y la cohesión 
VRFLDODWUDYpVGHHOOD3DUDHOORVHDSR\DEDQHQSULQFLSLRVWDQWRÀORVyÀ-
cos, éticos y políticos como estéticos, que consideramos antecedentes de 
ORVSODQWHDPLHQWRVGHO$UWH0~OWLSOHDXQTXHFRQODGLVWDQFLDFRQFHSWXDO
de que aquellos buscaban el acercamiento de la artesanía al arte median-
te sus diseños más creativos y viceversa, permitiendo que estos diseños 
“artísticos” tuvieran una difusión industrial mediante la seria-
lización. Se pretendía elevar la dignidad social y estética del 
diseño y de todas las artes aplicadas, integrándolas en un 
entorno artístico. 
Es preciso decir que este movimiento fue muy discutido en su 
momento y creó otros problemas, pues al intentar equiparar 
la labor del artesano a la del artista y hacer diseños excesiva-
mente preciosistas, los productos se encarecieron demasiado 
para ser asimilados dentro de la producción industrial. Pero 
D~QDVtLQÁX\HURQHQRUPHPHQWHHQHOGLVHxRSRVWHULRU\HQOD
manera de considerar ciertos objetos a medio camino entre el 
diseño y el arte.
La escuela de la Bauhaus, años más tarde, a principios del si-
glo XX, heredará estos principios de no marcar fronteras entre 
DUWH\DUWHVDQtDRDUWH\GLVHxR\DTXHODÀQDOLGDGGHDPEDVDFWLYLGDGHV
no es otra que la de responder a las necesidades de la sociedad. Por tan-
WRDPEDVSHUVLJXHQVHUHVWpWLFDVÀORVyÀFDV\~WLOHVIXQFLRQDOHVSDUD
la sociedad a la vez. En relación a la utilidad, conviene aclarar el sentido 
que la Bauhaus apunta para hablar del diseño que puede considerarse 
“artístico”: en la Bauhaus entendían que la utilidad es una funcionalidad 
cotidiana (un vaso, un cubierto, un taburete) y no dota al objeto de calidad 
artística, es decir no la convierte en herramienta de comunicación, sino de 
XVR(ODUWLVWDGHOD%DXKDXVGLVHxDVXVREMHWRVVHJ~QSDXWDVSUHHVFUL-




tación claramente social de la actividad proyectual, o sea, que se tuvieran 
en consideración las necesidades de un amplio espectro de la población 
antes que los caprichos y gustos de la élite social. 
Esta actitud se puede apreciar perfectamente en los diseños de Wilhelm 
:DJHQIHOG. Él estaba convencido de que la producción a gran escala de-
bía ser barata y al mismo tiempo diseñada y fabricada de forma exquisita. 
Los diseños que realizó para la fábrica de vidrio Lausitz o para la fábrica 
de metales Württemberg (WMF) son claros ejemplos donde Wagenfeld, 
como diseñador, siempre buscó estar en un segundo término, es decir, 
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PSJM o 'DQLHO3ÁXPP, son ejemplos de artistas para quienes producir 
hoy en día es crear una marca, un signo. Con sus proyectos artísticos 
intentan mostrar los mecanismos de consumo y juegan irónicamente con 
la utópica idea de intentar producir un arte democrático, cuestionando la 
propia funcionalidad del arte en el contexto de una sociedad de consumo.
PSJM busca transformar la idea de artista en la de una empresa capaz de 
SURGXFLUPDVLYDPHQWHREMHWRVFRQHOÀQGHVXVWLWXLU ODFUHDFLyQDUWtVWLFD
por la del diseño. Con ello no pretenden anular el valor de la obra de arte 
sino hacer ver que el arte es también una mercancía. Su crítica no es tanto 
artística como política hacia la institución llamada arte, como hicieron an-
tes Andy Warhol con su caja de detergente de Brillo, o Jeff Koons o Allan 
0F&ROOXPFRQVXVP~OWLSOHVGLVHxRVREUDVGHDUWH
Una conclusión que extraemos en este capítulo es que las estrategias 
del diseño asumidas por parte de los artistas, no hace que sean objetos 
de diseño sino que siguen siendo obras de arte con una carga ideológica 
relativa a la parte artesanal, funcional y aurática del arte. Consideramos 





Otro concepto fundamental en nuestra 
argumentación es el de la imagen como 
signo, y como tal puede ser repetida y 
reproducida eternamente. Un signo tiene 
un efecto en la mente del que lo mira, y 
VHJ~Q GLFKR HIHFWR OR LQWHUSUHWD 'HFR-
GLÀFDU VH FRQYLHUWH HQ XQ SURFHVR WDQ
FUHDWLYRFRPRFRGLÀFDU/RVVLJQRVSXH-
GHQVHUQDWXUDOHVRDUWLÀFLDOHVHVWRHV
colores, dibujos, diagramas o formas tan-
WRQDWXUDOHVFRPRDUWLÀFLDOHVXQDQXEH
una mancha en la pared, o un objeto de 
arte, las letras del alfabeto). Un signo 
puede ser un gesto (en performance o 
PSJM
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KDSSHQLQJVORXWLOL]DQ(QUHVXPHQHOVLJQLÀFDGRGHXQDREUDQRHVOR
que el signo nos dice, sino que la imagen psíquica que causa en nosotros 
HVORTXHGRWDGHVLJQLÀFDGRDHVHVLJQR(OHVSHFWDGRUUHFHSWRUHVWDQ
importante como el artista-emisor a la hora de interpretar la obra-mensaje. 
La imagen, por tanto consta de uno o varios signos. Un conjunto de sig-
nos puede crear un paradigma, por ejemplo las formas que se utilizan 
SDUDFRQIRUPDUODVVHxDOHVGHWUiÀFRHOFXDGUDGRHOWULiQJXORHOFtUFXOR
o pueden organizarse sintagmáticamente (la carretera en este ejemplo 
sería el sintagma, esto es un territorio donde funcionan los paradigmas). 
/RTXHGRWDGHVLJQLÀFDGRDORVSDUDGLJPDVGHQWURGHOVLQWDJPDVRQORV




Otro ejemplo sería el de la imagen-signo de una manzana con un mor-
disco. Puede ser símbolo de la marca comercial de Apple o símbolo del 
pecado original, del placer prohibido. Incluso los dos asociados dan otro 
VLJQLÀFDGRFUtWLFRRLUyQLFRGHOFDSLWDOLVPR\PDWHULDOLVPR6LDGHPiVVH




das, es Rosemarie Trockel. Su obra Balaclava, de 1986, es un ejemplo 
de ello.
Estos cinco modelos de gorro de lana nos hablan de la comodidad en el 
arte que se vivió en la segunda mitad de los años ochenta. Cada uno tine 
un motivo diferente. Uno, tiene la cruz de la esvástica, otro, el dibujo del 
FRQHMLWRGH3OD\ER\XQWHUFHURXQDVRQGDVHOFXDUWR\HOTXLQWRSDVD-
montañas, llevan los signos matemáticos de más y menos y la hoz y el 
martillo, respectivamente. Las nociones de icono y de logo se unen con el 
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propia artista). Reaparecen ahora como signos vacíos, como elementos 
puramente decorativos. Este es su nuevo código. “Entreteje” los códigos 
sociales, culturales y vestimentarios, haciéndonos meditar sobre lo social, 
lo cultural y los códigos en el diseño que, para Trockel, se asemeja con 
ORTXHRFXUUHHQHODUWH(OVLJQLÀFDGRHVSDUD7URFNHOXQIDFWRUQDGDÀMR
que se revela condicionado por otros, como la publicidad, la política o la 
economía.
Como vemos en la imagen, Trockel lo dispone como una “escultura”, que-
riendo poner el acento en su condición estática, lo que le permite conver-
WLUVHHQXQDPHGLGDFOiVLFDGHOFXHUSR6XHGLFLyQGHXQ~QLFRHMHPSODU
se enfrenta con la idea de “copiar” unos símbolos de la cultura visual, 
transformando la carga simbólica del signo.
Como dijimos en la introducción de este capítulo, el arte es ontológico 
porque posee una funcionalidad, un lenguaje y unos mecanismos de co-





pero connotativo, por cómo es mostrado, y la semiótica estudia la comuni-
FDFLyQGHVGHHVWDJHQHUDFLyQGHVLJQLÀFDGRVHQORVPHQVDMHV
Por tanto, una imagen es uno o varios signos que conforman un símbo-
lo. Un símbolo posee quizá innumerables interpretaciones, tantas como 
culturas o personas hay. Por consiguiente, se deduce que cuanta más 
capacidad de transmitir un símbolo (imagen conformada por signos), será 
PiVSRUWDGRUDGHVLJQLÀFDGRV(VWDHVODEDVHGHODREUDGH8PEHUWR(FR
quien nos hizo ver que no hay signo sin interpretación y ésta es cultural.  
(O$UWH0~OWLSOHXWLOL]DVLJQRVTXHUHFRQRFHHOKRPEUHSDUDFRQIRUPDUVtP-
bolos interpretables dentro de la sociedad que al multiplicarlos los expan-
GHD~QPiV3RGUtDGHFLUVHVLJXLHQGRFRQQXHVWURHMHPSOR LQLFLDOTXH
HODUWLVWDP~OWLSOHFUHDVHxDOHVGHWUiÀFRREUDV\DODYH]XQDFDUUHWHUD
ilimitada donde son mostradas y usadas, esperando eso sí, interpretacio-
nes variadas. 
“El arte de razonar es el arte de ordenar signos”97, nos dijo Pierce, y esta 
es la labor tanto del artista como del receptor de su obra. Signos que nos 
proporcionen símbolos, porque es a través de ellos como el hombre se 
comunica. Como Nelson decía, “dado que el hombre es un animal social, 
la comunicación es una exigencia de la relación social, y los símbolos los 
medios de comunicación”98.
Y es que Goodman, esencialmente a través de su obra Languages of Art. 
An Approach to a Theory of Symbols (1968) [Los lenguajes del arte. Apro-
ximación a la teoría de los símbolos], nos introduce en la lectura del arte 
FRPRFRPXQLFDFLyQ3DUDHOORKDFHXQDVGLVWLQFLRQHVPX\FODULÀFDGRUDV
entre los conceptos de originalidad y copia, buscando que razonemos so-
EUHODULTXH]D\FRPSOHMLGDGGHORVVtPERORVHVWpWLFRVVXVÀQDOLGDGHV\
mensajes. Esto es clave para entender mejor las diferencias entre obras 
97      HOUSER, Nathan et al. The Essential Peirce. Selected Philosophical Writings, vol 2. 
Indiana University Press, Bloomington, 1992-1998. pág. 11
98      GOODMAN, Nelson. Los lenguajes del arte. Aproximación a la teoría de los símbolos. 
Editorial Paidós, Barcelona, 2010. pág. 258
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VHULDGDVHQJHQHUDO\$UWH0~OWLSOH
(QHO OLEURDOXGHDGRV WpUPLQRV WDPELpQTXHGHÀQHQ ODVREUDVGHDUWH
VHJ~QVXPDQHUDGHSURGXFFLyQ\VXVLJQLÀFDGR\TXHQRVSDUHFHQVX-
PDPHQWHLQWHUHVDQWHVDODKRUDGHDQDOL]DUODQDWXUDOH]DGHO$UWH0~OWLSOH
las DXWRJUiÀFDVy las DORJUiÀFDV. 
/DVREUDVDXWRJUiÀFDVVHUtDQSDUD*RRGPDQODVTXHSRVHHQXQDGLVWLQ-
FLyQVLJQLÀFDWLYDHQWUHHORULJLQDO\VXFRSLD2GLFKRGHRWURPRGRTXH
incluso el duplicado más perfecto de una obra, no puede considerarse 
QXQFD FRPRREUD DXWpQWLFD SXHVWR TXH OD LGHD VX VLJQLÀFDQWH VXUJLy
con el original y las copias son solamente reproductoras de su forma. La 
relación es, insistimos, entre original y copia. Por ejemplo, la pintura o la 
escultura tradicional. 
/DV REUDV DORJUiÀFDV VHUtDQ SRU HO FRQWUDULR ODV TXH OD UHODFLyQ RULJL-
QDOFRSLDQRHVVLJQLÀFDWLYD\DTXHDORVGXSOLFDGRVQRVHOHVFRQVLGH-
ra copias sino ejemplares. La obra varía con cada representación espa-
cio-temporal. Cada una de estas representaciones es considerada como 
una nueva instancia de la obra. Por tanto, son obras que necesitan de 
XQLQWpUSUHWHP~VLFDHVWDPSDVGHREUDJUiÀFDFRSLDVIRWRJUiÀFDV/DV
matrices (la partitura, la plancha de metal, el negativo -en caso de fotogra-
ItDDQDOyJLFDVHUtDQODSDUWHDXWRJUiÀFDGHHVWDVREUDV&DGDFRSLDVH
dice que es copia original, pues cada reproducción ha sido hecha por pro-
cesos artesanales. Pero el concepto reside en la matriz y su reproducción 
responde a criterios de difusión comercial, o por necesidades obvias para 
poder acceder a ella (como es la interpretación musical). Esto es, la matriz 
MXHJDVRODPHQWHXQSDSHO´PHGLDGRUµQRXQÀQHQVtPLVPR
'HLJXDOPDQHUDVHSXHGHGHFLUTXHODOLWHUDWXUDVHUtDDORJUiÀFD\DTXH
la creación acaba con la tarea del escritor (su manuscrito). Los libros im-
presos son copias que sirven de vehículo para poder acceder a la obra. 
7RGDVHVWDVGLVFLSOLQDVDUWtVWLFDVODP~VLFDODIRWRJUDItDODREUDJUiÀFDR
ODOLWHUDWXUDVRQDGHPiVELIiVLFDVVHJ~Q*RRGPDQ\DTXHODPDWUL]QR
fue creada para ser vista pero sí sus copias.
Como conclusión de todo ello, las piezas de Arte Múltiple serían equipa-
rables a las DXWRJUiÀFDV, ya que estas no son copias, sino que pretenden 
ser originales multiplicados. No existe matriz ni obra original de la que 
parte, sino que todas son originales tanto en concepto como en factura. 
Su intencionalidad es la de repetir una idea, por medio de la multiplicidad. 
(OVLJQLÀFDQWHGHODREUDUHVLGHHQHOSURSLRKHFKRGHVHUXQREMHWRPXO-
tiplicado. Y, además, PRQRIiVLFDV, puesto que el artista concibe, hace y 
reproduce cada pieza como original, en una misma fase.
Los conceptos de originalidad y autenticidad guardan una relevancia so-
ODPHQWHFRPRFULWHULRVFRPHUFLDOHV1RFRQWLHQHXQVLJQLÀFDGRHVWpWLFR
QLGHYDOtDDUWtVWLFD/DÀORVRItDHVWXGLDHVWRVFRQFHSWRVGHVGHHOPrinci-
pium individuationis, que a nosotros nos sirve muy bien para entender 
el hecho creativo. Nietzsche fue un pensador clave para el estudio de la 
función artística en la sociedad, planteando la necesidad de participación 
activa de cada uno de nosotros en el “todo” -la realidad universal-. Dicho 
de otro modo, Nietzsche pensaba que solamente trascendiendo de uno 
mismo, de lo particular hacia lo universal, con se lo colectivo podía llegar 
a la verdadera comunión con la realidad objetiva, con el TODO. De ahí la 
LPSRUWDQFLDTXHHOÀOyVRIRRWRUJDD ODV WUDJHGLDVJULHJDVTXHSURSRQHQ
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HOHYDGDVTXHQRVOOHYDQDIXQGLUQRVHQORFRP~Q(ODUWHVHJ~QODVLGHDV
QLHW]VFKHDQDVQRVD\XGDDWDOHVÀQHV7RGRORSURGXFLGRSRUHOKRPEUH
decía Nietzsche, es arte y el arte es lo que proporciona una visión univer-
VDOGHODUHDOLGDG/DUHDOLGDGREMHWLYDVHGHÀQHSRUIRUPDVLQGLYLGXDOHV
y son éstas las que al tratar lo universal como lo original (lo original es 
entendido como lo particular), convierten la realidad en auténtica. Podría-
mos concluir que muchos aspectos individuales explican la pluralidad. Las 
copias en el arte no son más que partes de una misma realidad, todas 
estas partes son igual de legítimas. La unicidad entra en la esfera priva-




sino lo original (reiteramos, lo particular). Y lo original es auténtico. Por 
consiguiente, hablar de original y autenticidad no supondrá para nosotros 
ORPLVPRTXH~QLFRVLQRWRGRORFRQWUDULRORXQLYHUVDO3RGHPRVDÀUPDU
que este Principium individuationisHVHOHVStULWXGHO$UWH0~OWLSOH
(OGLVHxRFUtWLFR\HO$UWH0~OWLSOHXQDHV-
trecha relación
El diseño crítico utiliza propuestas especulativas de diseño 
para cuestionar los supuestos demasiado estrechos, 
preconceptos y suposiciones sobre el rol 
que los productos y servicios tienen en la vida cotidiana. 
Es más una actitud que otra cosa, 
una posición en lugar de un método. 
El diseño crítico genera dilemas 
para poder hablar y enfocar problemas99
Paola Antonelli
8QDYH]H[SOLFDGRORTXHFRQVLGHUDPRVHVWpWLFRÀORVyÀFR\FRPXQLFDWLYR
(signos y símbolos dentro de la teoría de la comunicación) estudiaremos el 
diseño que pretende ser funcional y comunicativo a la vez, y que tanto se 
acerca, en su resultado formal y estrategia de difusión, a lo que nosotros 
FRQVLGHUDPRV$UWH0~OWLSOHHOGLVHxRFUtWLFR.
En los museos de arte contemporáneo es ya habitual y normal ver cómo 
el diseño entra a formar parte de sus programas de exposiciones y se 
adentra en los fondos de sus colecciones. Nos parece importante analizar 
esas piezas de diseño crítico en concreto, para comprender este hecho y 
VXVSDXWDVFUHDWLYDVSDUDSRGHUSURSRQHUFODVLÀFDUODVFRPR$UWH0~OWLSOH
3DUDYHUHOSDUDOHOLVPRGHSODQWHDPLHQWRVHQWUHHO$UWH0~OWLSOH\HOGLVHxR
crítico (paralelismo que a veces hace que se crucen sus líneas) dedica-
remos un espacio a repasar brevemente dos escuelas o dos maneras de 
HQWHQGHUHOGLVHxRUHVSHFWRDVXIXQFLyQ\ÀQDOLGDG
Por un lado, la Escuela de la Bauhaus, que se basaba en la comunión 
entre arte, técnica y tecnología para convertir los objetos en conciencia 
del mundo, a modo de símbolos. Producía objetos en series, gracias a los 
99     http://co-creating-cultures.com  (Consultado el  12 de octubre de 2012)
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modernos medios técnicos de la época, acercando al máximo sus ideas 
sociológicas y artísticas al ciudadano. Por consiguiente, ponían el punto 
de interés en la función comunicativa del objeto.
Por otro lado, la Escuela Superior de Ulm (Hochschule für Gestaltung), 
creada en los años sesenta por Otl Aicher, señalaba que el interés de un 
objeto era simplemente la funcionalidad desde el punto de vista más racio-
nalista, es decir, tenían en cuenta sólo las funciones prácticas y técnicas 
pero no las funciones comunicativas. Para ello, producía obras selectas, 
de pocas ediciones. El compromiso social que entendían ellos era sola-
mente aquel que consistía en saber detectar las necesidades funcionales 




económica100. La (VFXHODGH)UDQNIXUW101, a la que Adorno pertenecía, 
encontró argumentos en la crítica marxista en referencia al capitalismo 
y las condiciones sociales de producción y consumo, para hacer frente a 
ese funcionalismo surgido en Alemania después de la Segunda Guerra 
Mundial, continuado posteriormente por la escuela de Ulm, como hemos 
explicado, en los años sesenta. En estos años, varios países europeos 
industrializados denotaban una incipiente crisis social, evidenciados por 
las reacciones a la recién empezada guerra del Vietnam que condujo, en 
Estados Unidos, a movimientos estudiantiles de protesta que pronto tuvie-
ron eco en Europa: la Primavera de Praga, la revuelta de Mayo del 68 en 





dentro del diseño industrial al cuestionar el carácter doble del producto 
(artículo o mercancía), que se hace evidente en su valor de uso y en su 
valor de cambio (crítica social).
La Escuela de Frankfurt, como sabemos, inició su andadura a principios 
de los años 20, cerrándose en 1939 con la llegada del nacionalsocialismo. 
Max Horckheimer, quien fue su director ya en 1931, reinstauró la Escuela 
en 1951 y en 1958 le sustituye Adorno, quien terminó por darle un impul-
so enorme a las teorías de la Escuela, profundizando en el papel de los 
pensadores y creadores en la sociedad. Estos dos directores, Adorno y 
Horkheimer, desarrollan un nuevo concepto de gran peso en adelante: 
la industria cultural.
100      Dichas declaraciones aparecen en su conferencia titulada “Funcionalismo hoy”, 
publicada en 1965, considerada todo un hito en la crítica al funcionalismo puro. Lo cita 
LEDESMA, María, en “El diseño y la configuración del mundo actual”, en Diseño y comu-
nicación. Teorías y enfoques crítico. Editorial Paidós, Méjico, Buenos Aires y Barcelona, 
1997. pág. 31
101      Recordemos que la Escuela de Frankfurt surge en 1923, como Instituto para la 
Investigación Social (Institut für Sozialforschung), IIS, aglutinando una serie de intereses 
comunes entre pensadores interesados en el marxismo. La ciudad de Frankfurt ofrecía 
la libertad del ambiente universitario idóneo para el desarrollo de líneas de investiga-
ción interesadas en las ideas centrales del marxismo y, de un modo prioritario, en trans-
formar la sociedad de su tiempo.
KYLE GOEN 
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Como decíamos anteriormente, después de la Segunda Guerra Mundial 
se hacía necesaria una transformación cultural que vendría impulsada 
por los acontecimientos históricos y por los avances tecnológicos, dando 
como resultado un interés especial hacia nuevas maneras de comuni-
cación. Tanto Adorno como Horkheimer, apoyados por Walter Benjamin, 
demostraron la importancia de la serialización para proponer un nuevo 
modo de consumo de la cultura. Así, los objetos culturales se convirtieron 
en mercancía, ya que tanto sus producciones industriales como los circui-
tos de distribución les otorgaban esta condición. 
Este concepto de industria cultural abre, a mi parecer, una cuestión inte-
resante, que es la de pensar dónde situar al arte en relación con las ne-
cesidades sociales. Viendo lo visto hasta ahora en este capítulo, puedo 
pensar que el diseño crítico, activista, es una de las actividades que más 
se acerca a establecer esta relación, ya que más allá de su funcionalidad, 
puede llegar a pretender entablar una relación cultural con la sociedad a 
la vez que ser industria. La industria cultural se mantiene perfectamente 
HQVXGHÀQLFLyQHQHVWHFDVR7DPELpQORYHPRVHQHOFLQHRODPRGD¢<
el arte?. ¿Y ese arte crítico con la forma misma de consumir arte, basado 
HQODSURGXFFLyQHQPDVDGHREMHWRVFRPRHVHO$UWH0~OWLSOH"/DFRQ-
clusión que saco es que no veo diferencia. 
(OFDUWHOHVHOYHKtFXORSRUH[FHOHQFLDGHOGLVHxRJUiÀFRFRPRIRUPDGH
FRPXQLFDFLyQ SRWHQWH (V TXL]i OD HVHQFLD GHO GLVHxR JUiÀFR \ SDUWH
integral de la cultura desde el siglo XV. También es elegido como medio 
de comunicación por los artistas activistas, críticos y, por consiguiente, un 
REMHWRGHH[SUHVLyQLPSUHVFLQGLEOHGHQWURGHO$UWH0~OWLSOH
Los objetivos del cartel en ambos casos, tanto en el diseño como en 
el arte, son primeramente, atraer la atención. Segundo, comunicar un 
PHQVDMHXQDQRWLFLDHWFGHPDQHUDFRQFLVD\GLUHFWD\SRU~OWLPR
pretender perdurar en la memoria como símbolo gracias a su capacidad 
de difusión masiva.
El cartel es un espejo de la situación social y de su cultura, por el carácter 
de actualidad que posee.
Ejemplos de todo lo expuesto son, sin duda, las propuestas del artis-
ta .\OH*RHQ %DNHUVÀHOG&DOLIRUQLD \ OD GHO GLVHxDGRU JUiÀFR
Ebrahim Haghighi (Teherán,1949). Sus proyectos son de una similitud 
asombrosa, lo que hace ver que el arte activista y el diseño crítico mantie-
nen una relacion tan estrecha que cuesta situar una frontera entre ellos. 
Las dos maneras de trabajar llevan al mismo punto de llegada: cuestio-
nar la funcionalidad de los objetos en la sociedad, a la vez que sacuden 
conciencias relativas a aspectos sociales, culturales o institucionales con 
respecto a la imagen. Con grandes -o ilimitadas- ediciones, estrategias 
de difusión masivas y el carácter crítico, tanto el diseño como el arte se 
SUHVHQWDQFRPRXQD~QLFDFODVLÀFDFLyQSHQVDQGRHQODFDWDORJDFLyQGH
FROHFFLRQHVRSLH]DVDUWtVWLFDVTXHHVHO$UWH0~OWLSOH
El trabajo de Goen consiste en buscar los símbolos políticos dentro de los 
FRQWH[WRVVRFLDOHV\UHÁH[LRQDUVREUHHOORVFRQHOÀQGHFXHVWLRQDUQXHV-
tro entorno cultural. Temas como la homosexualidad, la discriminación de 
sexos en el ámbito cultural, los roles de los medios de comunicación, la 
crítica institucional y el activismo político, los desarrolla mediante técni-
FDVGHDUWHPDVLYRRP~OWLSOHFRPRODVHULJUDItDRHORIIVHWTXHSODVPD
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La obra que aquí presentamos, Elect a Madman You Get Madness102  [Si 
eliges a un loco, lo que recibes es locura], nos recuerda indudablemente, 
e intencionadamente, a Barbara Kruger, quien, como todos sabemos, pro-
viene precisamente del mundo del diseño. De ahí que sus soluciones for-
PDOHVWHQJDQXQDJUDQLQÁXHQFLDGHHVWHFDPSRFRPRHOPRGHORGHFDU-
tel donde hay yuxtaposiciones entre imágenes y palabras. Kruger estudia 
estereotipos para añadirle un texto que invierta el mensaje que habíamos 
asumido en un primer momento con la imagen. También, utiliza imágenes 
reproducidas para acentuar su crítica al estereotipo. Kruger piensa que los 
estereotipos acerca de las mujeres nacen a partir de los medios de comu-
nicación en general y la cultura popular y por eso juega con los formatos 
del cine y la publicidad para parodiar las imágenes. 
Ella misma ha explicado que estudia el panorama de las relaciones socia-
les y las transmite a imágenes. También es sabido que está en desacuerdo 
con los espacios de las instituciones culturales y las redes artísticas como 
~QLFDVSRVHHGRUDVGHODYHUGDGFXHVWLRQDQGRVXFDUiFWHUGRJPiWLFR3RU
ello, los formatos en los que reproduce sus trabajos suelen ser aquellos 
que le permiten una gran difusión, así como experimentar con la manera 
de mostrarlos en exposiciones o en la calle, adentrándose con más fuerza 
en el medio que critica.
Bolsas, tazas de café, camisetas, carteles, revistas… Y es que otro punto 
GHUHÁH[LyQSDUD.UXJHUHVHOFRQVXPLVPRTXHFRQFLEHFRPRXQDIRUPD
más de dominio, ya que hace uso de estereotipos para quitarles a las per-
sonas cada vez más su identidad propia. Es por ello que utiliza otra vez 
códigos característicos del mundo de la publicidad y nuevamente con su 
fondo rojo y su mensaje en blanco. Los ángulos casi siempre neutros y en 
blanco y negro. 
    
La obra de Goen también se reprodujo sobre camisetas, globos y ban-
derines, emulando las campañas electorales. En las galerías se exponía 
FRQIRUPDWRGHLQVWDODFLyQFRPRVLJQLÀFDGRGHODLPSOLFDFLyQGHODYLGD
política en las instituciones artísticas. De eso, ya nos dejó constancia la 
mordaz mirada de Hans Haacke… Por el hecho de repetir la imagen, ha-
FHUODP~OWLSOH*RHQFUHDDOJRPiVTXHXQVORJDQFUHDXQDPELHQWHGH
locura que asocia con la del presidente Bush.
Otros casos similares son, Ebrahim Haghighi (Terehán, 1949), Ghobad 
Shiva (India, 1940) o .DPHNXUD<XVDNX (Nigata, Japón,1915-1997) quien 
alternó su empleo como publicista para la empresa Nippon Kaupapu (su 
trabajo más conocido fue el realizado para las Olimpiadas de Tokyo 1964), 
con el desarrollo de un diseño crítico que aunara las teorías de la Bauhaus 
con la tradición japonesa a la vez que las ideas más modernistas, todo ello 
FRQXQOHQJXDMHFHUFDQRDO3RS$UW<XVDNXRSLQDTXHHOGLVHxRJUiÀFR
posee el poder de hacer más persuasivo el mensaje y de dotarlo de mayor 
FDUJDHPRFLRQDOFDSD]GHJHQHUDUVtPERORVTXHUHDÀUPDQODH[LVWHQFLD
de un sentimiento colectivo y por ello, una disciplina que tiene muchas 
cosas que aportar en este contexto. 
Arte o diseño, qué es antes, cómo tratarlo en el contexto museístico. El 
MoMA fue el primero que introdujo el diseño en el ámbito del arte, enrique-
102      El título tan sugerente de la obra es una frase tomada de la novela de Alice Walker, 
de 1989, The Temple of my Familiar: (traducción al español mía)“ Devotos del presidente, 
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FLHQGRDPERV'HVGHHQWRQFHVH[LVWHXQDJUiÀFDPiVFXOWDUHDOL]DGDSRU
artistas y otros profesionales ligados a la comunicación visual, que apor-
tan a sus imágenes una visión más amplia que la de ser producto anun-
ciador solamente. ¿Se considera esto intrusismo profesional de ambas 
partes en el terreno opuesto?. Lo incuestionable es que los artistas fueron 
ORVSUHFXUVRUHVGHOQDFLPLHQWR\HYROXFLyQGHODFRPXQLFDFLyQJUiÀFDPiV
comprometida. 
Cuando se buscan sus orígenes históricos se repiten constantemente 
nombres como el de Jacques Callot, Honoré Daumier, Francisco de Goya, 
George Grosz, Pablo Picasso, o más recientemente, los casos que aquí 
hemos visto, Barbara Kruger y Guerrilla Girls. 
Esta imagen que aquí presentamos pertenece a una obra artística del co-
lectivo Guerrilla Girls. ¿Diseño o arte?. Las dos cosas.
Todo empieza en 1985 cuando, delante del MoMA, un grupo de jóvenes 
PXMHUHVFRQODVFDEH]DVFXELHUWDVFRQPiVFDUDVGHJRULODVVHPDQLÀHV-
tan frente a la exposición que este museo celebra, An International Survey 
of Painting and Scuplture. La protesta se centra en que de los 169 artistas 
representados en la exposición, solamente 13 son mujeres. Aparecían así 
las Guerrilla Girls que desde entonces no cesan en llamar la atención para 
poner en evidencia la discriminación por parte de las instituciones artísti-
cas entre sexos. Se cambian sus nombres por los de artistas reconocidas 
como Frida Kahlo, Eva Hesse o Lee Krasner. La máscara de gorila, sím-
bolo de la masculinidad y utilizada para representar al personaje de King 
Kong, se inspiraba igualmente en el disfraz que un día Marlen Dietrich uti-
lizara en la película La Venus rubia y que tanto alarmó a los espectadores 
de los años 30.
En 1989, siguiendo con esta línea de protesta y crítica, colocaron frente 
al Metropolitan un gran cartel que ponía “Do women have to be naked to 
get into the Met. Musem?” [¿Tienen las mujeres que estar desnudas para 
entrar en el Met. Museum?], recordando que sólo el 5% de las obras que 
posee el museo son de mujeres, considerado templo y guía del arte. El 
cartel se reprodujo en altas tiradas, colocándolos por todas las esquinas 
GHODFLXGDG\HQIDFKDGDVGHHGLÀFLRVLQVWLWXFLRQDOHV
Como vemos, la estrategia comunicativa es la misma que la del diseño 
JUiÀFRFRQODGLIHUHQFLDGHTXHQRKD\FOLHQWH
A medio camino entre el arte y el diseño, se encuentra el colectivo Un 
Mundo Feliz\DTXHDXQTXHHOORVPLVPRVVHGHÀQHQFRPRGLVHxDGRUHV
























94                   3  ESTÉTICA DEL OBJETO Y FILOSOFÍA EN EL ARTE MÚLTIPLE
HOORVPLVPRVVHGHÀQHQHQSDODEUDVGHXQRGHVXVPLHPEURV*DEULHO
0DUWtQH] ´VRPRVGLVHxDGRUHVJUiÀFRVTXHQRVGHGLFDPRVSURIHVLRQDO-
mente al diseño comercial, pero en nuestro tiempo libre generamos con-
WURYHUVLD(Q(VSDxDQRH[LVWtDHVWHWLSRGHDFWLYLVPRJUiÀFRTXHKLFLHUD
SODQWHDPLHQWRVLGHROyJLFRVÀORVyÀFRV\VRFLDOHV\YLPRVDKtXQDRSRUWX-
nidad para dar salida a toda esa energía creativa que no podemos utilizar 
en el diseño comercial”103.  
Transcribo unas frases obtenidas de su propio blog para que entendamos 
su proceder104 : 





atrevemos a decir que la clave del éxito de Un Mundo Feliz reside en tres 
factores: la rotundidad de su crítica, la sencillez de sus imágenes y esa 
generosidad altruista que les permite trabajar con total libertad. Hacen falta 
muchas más iniciativas como la suya para despertar a un país que perma-
nece inmóvil ante tanto desagravio. 
Gabriel y el resto de integrantes del colectivo, sueñan con un mundo feliz 
OOHQRGHOLEUHSHQVDGRUHV\GHJHQWHTXHRSLQD\DFW~D1RWLHQHQXQDWHPi-
tica concreta: sus iconos tratan sobre la degradación del medio ambiente, 
atacan directamente al capitalismo voraz de los bancos, dejan al descubier-
WRODVFRQVHFXHQFLDVGHORVUHFRUWHVVRFLDOHVRFULWLFDQOD´ÀHVWDQDFLRQDOµ
7RGRWLHQHFDELGDVLHPSUH\FXDQGRFRQVLJDQTXHHOS~EOLFRVHFXHVWLRQH
lo que ocurre a su alrededor. Diseñamos iconos reivindicativos para que la 
gente los utilice como quiera.
6XGLIXVLyQODUHDOL]DQSRUPHGLRGHVXEORJFRQHOÀQGHTXHVXVLPiJH-




Anthony Dunne y Fiona Raby, son dos diseñadores que persiguen una 
implicación más social y crítica de su trabajo, acercándose estrechamente 
al concepto crítico del arte contemporáneo. Cualquiera de sus trabajos en 
esta línea que recayera en una colección de un museo, tendría que ser 
103      Fuente: http://www.rumecotendencias.com/entrevista.html  (Consultado el 28 de 
febrero de 2013)
104     http://unmundofeliz2.blogspot.com.es. La entrada es del viernes, 14 de diciem-
bre de 2012
UN MUNDO FELIZ




“Los cobardes mueren mu-
chas veces antes de su ver-
dadera muerte. Los valientes 
prueban la muerte sólo una 
vez.” ¡¡¡Muchos funcionarios 
son unos cobardes que nunca 
dan la cara!!!. ¡¡¡Por esa 
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considerada como algo más que pieza de diseño. Como ellos dicen, el 
diseño crítico no es ni un método ni un tipo de lenguaje dentro del diseño, 
es una actitud, una postura. Se hace diseño crítico como medio de experi-
mentar valores sociales, intercambiar ideas y de discusión de la realidad, 
y no solamente de consumir una imagen o dejarse seducir por el producto 
representado. 
Uno de los proyectos más impactantes de Dunne&Raby es el de Placebo, 
donde investigan las relaciones y experiencias que se dan entre los obje-
tos electrónicos y sus usuarios. “En la ciudad de Nueva York más del 75% 
de los botones instalados debajo de los semáforos para cruzar las calles 
son placebos mecánicos. Apretar el botón no reduce el tiempo de espe-
ra”105, nos dice Raby. Los smartphones [teléfonos inteligentes], no piensan 
ni nos enseñan ninguna realidad, pero nos permiten soñar, piensa Raby. 
Esa es nuestra relación con ellos. Juegan con la relación y la importancia 
que la gente siente por los aparatos electrónicos, otorgando al usuario un 
papel más importante que de mero consumidor. Al experimentar sus dise-
xRVVHFXHVWLRQDQSUHJXQWDVDFHUFDGHVXVHIHFWRVQRSRUVXHÀFLHQFLD
uso y funcionalidad sino por el efecto que causan en nuestra conducta. 
Sus diseños han sido expuestos en los centros de investigación de diseño 
y de ciencia internacionales más prestigiosos, pero igualmente se han 
mostrado en centros de arte, como el Centro de Arte Georges Pompidou 
de Paris. La crítica social dentro de un contexto económico, las situacio-
QHVUHODFLRQDOHVORVFXHVWLRQDPLHQWRVKDFLDORTXHVLJQLÀFDDOWDFXOWXUD
o cultura popular, vuelven a aparecer como los pilares fundamentales de 
estos trabajos.
Compass Table es un experimento de esta serie donde se han distribuido 
SRUKRJDUHVXQDPHVDFRQEU~MXODVTXHSRUPHGLRGHOFDORURODFRORFD-
ción de otros objetos encima de ellas, como teléfonos móviles, reaccionan 
cambiando su orientación de agujas. El efecto y las reacciones que causa 
en la persona son variadas pero todas se enfrentan con la importancia de 
la interacción y las relaciones energéticas que se producen.
En la obra de Priscila Huggable Atomic Mushroom, se explora las conexio-
nes psicológicas entre imágenes de objetos conocidos que forman parte 
de la memoria colectiva y el que lo recibe. Se nos invita a abrazar este 
peluche para controlar los miedos.
Con las nuevas tecnologías, los medios de difusión se abren, como es 
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Internet. Nuevos colectivos en esta misma linea son Avaaz.org, que inter-
cambian y distribuyen imágenes para despertar conciencias sobre los 
políticos, la cultura dirigida o problemas sociales, con el objetivo de que 
estas imágenes puedan ser utilizadas de manera gratuita, impresas desde 
casa  utilizadas por el ususario libremente. 
Es posible que muchos piensen que la práctica del diseño y el activismo 
crítico no es posible al mismo tiempo, ya que no se puede realizar un logo 
para una empresa a la vez que cuestionas el consumo en la sociedad. 
Este planteamiento nos recuerda al que surge entre los artistas que de-
sarrollan la crítica institucional y su participación en las exposiciones en 
estos mismos centros.
Reiteramos nuestra opinión de que la cuestión no es de supuesta falta de 
coherencia, sino la capacidad de los creadores de criticar una institución 
QRSDUDH[WHUPLQDUODVLQRSDUDFXHVWLRQDUVXHÀFDFLD
Rogelio López Cuenca es un ejemplo más de un artista que, mediante 
el diseño, transmite su manera de entender el arte como una via de hacer 
crítica social y política con soluciones formales estéticas. 
La manera de exponer sus objetos, muchos de ellos cotidianos como ca-
PLVHWDVOHSHUPLWHFUHDUFRQH[LRQHVRUHODFLRQHVPiVGLUHFWDVFRQHOS~-
blico, a la vez que cuestiona la fetichización del arte. 
La reutilización de imágenes de la publicidad o de los medios de comuni-
FDFLyQLPSUHVRV\ODVGHVYLDFLRQHVGHVXVVLJQLÀFDGRVPHGLDQWHODPDQL-
pulación estética, son las raíces de su arte. 
López Cuenca guarda una estrecha relación con teorías como la estética 
relacional de Bourriaud, como el Situacionismo francés o con las ideas 
GH-DFTXHV5DQFLqUHHQVXPDQHUDGHHQWHQGHUODSUiFWLFDGHODUWHVREUH
todo de su texto Le partage du sensible  [El reparto de lo sensible], donde 
DÀUPDEDTXHHOSXQWRFRP~QHQWUHHVWpWLFD\SROtWLFDHVORVHQVLEOHSXHV
DPEDVVHUHÀHUHQDHVR
Es la estrategia que vemos también en Barbara Kruguer, Cildo Meireles, 
Félix González-Torres o Martha Rosler. Y también la de .ODXV6WlFN, di-
VHxDGRUJUiÀFR\SUHVLGHQWHGHOD$FDGHPLDGH$UWHGH%HUOtQHQWUH
y 2012. Como diseñador, se siente un activista que utiliza toda clase de 
soportes, lugares de exposición y métodos de reproductibilidad propios de 
la cultura de masas para hablar de política, arte y sociedad. 
(OFDUWHO ORVSDQÁHWRV ODVYDOODVSXEOLFLWDULDV\ ORVDGKHVLYRV ORVREMH-
WRVFRWLGLDQRVHQWUHRWUDVHVWUDWHJLDVGHRFXSDFLyQGHOHVSDFLRS~EOLFR
sŝƐƚĂĚĞůĂĞǆƉŽƐŝĐŝſŶĚĞ
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KDQGHPRVWUDGRVHUPHGLRVHÀFDFHVSDUD ODGLIXVLyQGHPHQVDMHVTXH
responden a modelos sociales alternativos. Su inmediatez, así como la 
SRVLELOLGDGTXHRIUHFHQGHDFWXDUVREUHXQS~EOLFRPXFKRPiVDPSOLR\
numeroso que el que habitualmente accede al ámbito artístico, ha vuel-
to estos soportes atractivos e indispensables. Su construcción semántica 
parte de los mecanismos de impacto de la publicidad, buscando la tensión 
entre el recurso visual y el texto que lo resalta o contradice, y jugando con 
la ambigüedad y la provocación. 
Sus principales temas de investigación y de preocupación son el militaris-
mo, el capitalismo, la destrucción medioambiental, las armas nucleares, 
los medios de comunicación, el fascismo y la censura.
6HJ~QQRVWUDQVPLWH6WlFNODGLIHUHQFLDHQWUHSROtWLFDDUWHGLVHxRRSX-
blicidad, no está en lo que se ve, sino en cómo se ve. 
El arte multiplicado que se consume como elemento de adorno en el en-
torno vital y cotidiano, lo llamamos diseño. Si este adorno, además de 
VHUORQRVHV~WLOSDUDXQDIXQFLyQSUiFWLFDGHXVRRFRPHUFLDOGHYHQWD
como la publicidad), lo denominamos diseño funcional. Si además a estas 
SLH]DVODVDxDGLPRVXQPHQVDMHFUtWLFRGLVHxRFUtWLFRFX\DÀQDOLGDGHV
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4 HISTORIA Y TRAYECTORIA DEL ARTE MÚLTIPLE
Una vez estudiados los parámetros que hacen que una obra de arte sea 
FRQVLGHUDGDFRPR$UWH0~OWLSOHQRVSHUPLWLPRVDERUGDUODFRPSUHQVLyQ
GHVXÀQDOLGDGGLVFXUVLYDDORODUJRGHODKLVWRULDGHODUWHFRQWHPSRUiQHR
Únicamente desde la perspectiva que nos permite un análisis de lo que 
HVWD IRUPDDUWtVWLFD HOP~OWLSOH VLJQLÀFDGHQWURGH OD FXOWXUD SRGHPRV
DFRPHWHUODWDUHDGHHVWXGLDUHOP~OWLSOHGHQWURGHODKLVWRULDJHQHUDOGHODUWH
El presente capítulo se plantea como la presentación de algunos hitos im-
portantes, representados en nombres de artistas y colectivos, que marca-
URQFDGDGpFDGDHQHOXVR\GHVDUUROORGHOP~OWLSOHFRPRGLVFLSOLQDDUWtV-
tica, para constatar que ha sido y sigue siendo practicada por los artistas 
como crítica institucional. El principal eje teórico del análisis histórico del 
$UWH0~OWLSOHORVLWXDPRVGHVGHXQDVRFLRORJtDGHODUWHSUy[LPDDOPDWH-
rialismo histórico, donde el arte, como ideología, se hace comprensible al 
estudiar su relación con la organización social, sus bases económicas y 
la situación contextual política. En otras palabras, desde la relación en-
tre la organización social y la construcción del arte como producto social 
(y al servicio de la sociedad), donde el artista se plantea el papel de las 
instituciones, por encima de los intereses de mercado. Por nuestra parte, 
si bien somos conscientes de la diversidad de criterios que existen a la 
hora de considerar la manera más acertada de aproximarse al análisis 
KLVWRULRJUiÀFRGHODUWHQRVFHQWUDPRVHQHVWHSRVWXODGRSXHVVRQPX-
FKRVORVVRFLyORJRVGHODUWHÀOyVRIRVVHPLyORJRVHKLVWRULDGRUHVGHODUWH
que coinciden en dicho análisis (A. Hauser, L. Althusser, P. Bourdieu, N. 
Bourriaud, A. Danto, N. Goodman, entre otros) y con quienes compartimos 
algunas de sus conclusiones a la hora de considerar el Arte M~OWLSOHFRPR
una disciplina independiente y diferente del arte seriado.
El capítulo se compone de dos subcapítulos, que abordan los dos pe-
UtRGRVGHGHVDUUROORGHOP~OWLSOHTXHPiVVHDFHUFDQDFDGDXQDGHODV
conocidas como “generaciones” dentro de la crítica institucional, que ya se 
analizaron en el apartado 2.1, y que permitirá ver la unión entre la teoría 
ODFUtWLFDLQVWLWXFLRQDO\ODSUiFWLFDODFRQFHSFLyQGHOP~OWLSOH
En el primer subcapítulo se estudian las décadas de 1960 y 1980, coinci-
diendo con la primera generación de la crítica institucional, basada en el 
análisis de la actividad artística (su función), condicionada por los marcos 
ideológicos políticos y económicos. El segundo subcapítulo recoge las ar-
gumentaciones de la segunda generación, las décadas de 1990 y 2000, 
donde la crítica institucional examina las conexiones entre las institucio-
nes y el poder, cuya consecuencia traerá una manera de transmisión de 
la cultura estereotipada. Añadimos aquí la parte más actual, que podría 
ser la tercera generación, ya que es una continuación de la crítica hacia 
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el poder que ejercen las instituciones, poniendo el foco de la crítica en 
ODJHVWLyQFXOWXUDOTXHSUDFWLFDQ ODV LQVWLWXFLRQHVHQ ORV~OWLPRVWLHPSRV
hacia la cultura de la industria y el espectáculo, que Adorno y Horkheimer 
pronosticaron, y que dieron como resultado un cambio en los procesos de 
transmisión de la cultura, regido por el principio de mercantilización y las 
políticas neoliberales.
4.1 ARTE MÚLTIPLE DE 1960 A 1989
4.1.1 Antecedentes hasta 1960
Es interesante observar que desde los inicios de las primeras sociedades 
primitivas, el hombre ha sentido la necesidad y la fascinación por comuni-
carse. Las imágenes eran la manera más directa de transmisión de ideas 
(espacio mental), colocándolas en el espacio físico para su contempla-
ción. Además de conocimiento, proporcionaban emociones. Mucho antes 
de la fecha señalada en esta investigación, la de 1960, podemos citar 
varios casos que nos muestran esta necesidad de comunicarse lo más 
ampliamente mediante la imagen, explotando su capacidad reproducti-
va. Estos antecedentes históricos nos ayudan a entender el Arte M~OWLSOH
como continuación de una necesidad del individuo constante en realizar 
imágenes reproducibles como sistema de transmisión de mensajes a ni-
vel masivo. Dichas representaciones surgieron casi siempre por vincula-
FLRQHVUHOLJLRVDVRSROtWLFRPLOLWDUHV\FRQHOÀQGH
transmitir mensajes ideológicos. Con el progreso 
paulatino y la aparición del comercio, se crea la 
necesidad de multiplicar las imágenes, sobre ce-
rámicas, relieves o cualquier medio que permitiese 
dicha difusión. Uno de los casos más antiguos que 
se conoce de esta reproductibilidad en serie, entre 
otros muchos, son los cilindros sumerios crea-
dos en Uruk, unos 3.500 años a.C.  
Los traemos a colación en esta tesis porque con ellos, pertenecientes a 
la civilización más antigua que se conoce, se produce también un cambio 
en la concepción de obra artística, considerándose instrumento al servicio 
de la sociedad. Los sellos más antiguos fueron tallados en piedra, con 
VXSHUÀFLHV OLJHUDPHQWHFRQYH[DV ORTXHSURGXFtDXQD LPSUHVLyQDOSD-
sarlas rodando por una placa de arcilla tierna. Estos primeros cilindros se 
XWLOL]DEDQFRPRÀUPDVHQGRFXPHQWRVTXHFRQVLVWtDQHQPDUFDVGHORV
propietarios dando su conformidad con él. En poco tiempo se empezaron 
DXWLOL]DUWDPELpQFRPRSLH]DVGH$UWH0~OWLSOHDOSRGHUUHSHWLUGHPDQHUD
fácil, mecánica y rápida imágenes con contenidos propagandísticos o de 
difusión de ideas e historias. En ambos casos, los dibujos son realizados 
de manera muy esmerada técnica y estéticamente, dotándolos también 
de un valor artístico indiscutible.
2WURDQWHFHGHQWHPX\FODULÀFDGRUUHIHUHQWHDODÀQDOLGDG\XWLOLGDGGHOD
REUDP~OWLSOHHQODVRFLHGDGUD]yQSRUODTXHODQRPEUDPRVHQHVWDWHVLV
es el que tuvo lugar con una colección muy difundida en Francia entre 
            $UWH0~OWLSOHGH  / 4.1.1 Antecedentes                      107 
los siglos XVII y XIX, la llamada Bibliothèque Bleue106&RPRORGHÀQLy
*HQHYLqYH%ROOqPH107, es “literatura sin lector”. La pregunta es, ¿cómo 
explicar que estas publicaciones tuvieran unos tirajes tan elevados si iban 
dirigidos a personas no cultas, que ni siquiera sabían leer?. Y por otra 
parte, ¿por qué los cultos no consumían estos libros?. La respuesta es 
sencilla. La parte principal de estos libros eran las imágenes, que porta-
ban más ideas por la amplitud de las interpretaciones que los textos, que 
HUDQWUDQVPLWLGRVRUDOPHQWH/DLPDJHQVHÀMDPHMRUHQODPHPRULDFRQ
ODOHFWXUDSHUVRQDOGHFDGDXQRFRPRQRVDÀUPDHOSVLTXLDWUD/XLV5RMDV
Marcos108. Lo mismo ocurre con la historia del grabado y las estampas (las 
primeras en aparecer son del siglo XIV), muy anteriores que la imprenta o 
con los cuentos infantiles que se conoce antes el mensaje por sus ilustra-
ciones que por sus textos. Su memoria retiene la secuencia visual mejor 
que la escrita.
Mukarovski nos dice: “La obra de arte posee el carácter de un signo. No 
SXHGHLGHQWLÀFDUVHQLFRQHOHVWDGRLQGLYLGXDOGHODFRQFLHQFLDGHVXFUHD-
dor, ni con el del sujeto que perciba la obra, ni con lo que llamamos obra 
material. Existe como “objeto estético”, cuyo lugar se encuentra en la con-
ciencia de la colectividad. (…) La obra de arte está destinada a mediar en-
tre su creador y lo colectivo”1094XL]iVHDXQDGHODVPHMRUHVGHÀQLFLRQHV
GH$UWH0~OWLSOHTXHSRGHPRVHQFRQWUDUOOHJDGRVDHVWHSXQWR
Tampoco sería justo no citar a artistas anteriores como Man Ray y Mo-
holy-Nagy, quienes desde los años veinte buscaron de manera intensa 
OD URWXUD GHO IHWLFKLVPR GH OD REUD ~QLFD LQYHVWLJDQGR HQ ORV SURFHVRV
industriales y tecnológicos para hacer arte. Es el caso de los rayogramas 
de Man Ray. Y de igual manera, se nos hace necesario empezar este re-
ODWRKLVWyULFRGHOP~OWLSOHHQXQDIHFKDDQWHULRUDODVHxDODGDFRPRLQLFLR
del estudio, anterior igualmente al surgimiento del Pop Art, como es 1959, 
cuando un artista suizo, Daniel Spoerri propone a su galerista parisino 
Dénise René hacer ediciones de obras de artistas europeos, que consis-
WLUtDHQUHSURGXFLUREUDVFRQRFLGDVHQVHULHVVHULJUiÀFDVR IRWRJUiÀFDV
René no acepta la propuesta alegando que sus clientes y coleccionistas 
no admitían más que la obra original. A cambio acepta empezar por re-
SURGXFLUSLH]DV~QLFDV\ UHDOL]DUFRQHOODVP~OWLSOHV(VGHFLU UHSHWLU OD
SURGXFFLyQGHFDGDREMHWRHQXQDHGLFLyQGH6XUJH&ROOHFWLRQ·OD
primera colección de objetos que editará la llamada editorial MAT (Multi-
106 La Bibliothèque Bleue de Troyes representa una tradición larga y dilatada historia 
en la cultura popular escrita francesa. Abarca más de 250 años y es ejemplo claro de la 
participación de la publicación y la producción masiva en la transmisión de ideas. Eran 
libros baratos que se vendían a los campesinos por unos cuantos centavos por medio de 
vendedores ambulantes. La Bibliothèque Bleue se compone de textos que van desde 
la práctica (recetas, almanaques, etc. ) a los piadosos (hagiografías, libros de oración 
y la instrucción religiosa) y al entretenimiento (ficción, cancioneros, burlesco), propor-
cionando una visión única de la cultura popular del siglo XVII y de mediados del siglo 
XIX en Francia. La colección (más de 2570 volúmenes) de Bibliothèque Bleue se pueden 
encontrar en la Mediateca del Departamento de Lenguas Romances y Literatura de la 
Universidad de Chicago, cuyos esfuerzos  de digitalización de imágenes es un trabajo 
valiosísimo en la actualidad.
107 BOLLÈME, Geneviève. La Bibliotèque Bleue (La Litterature populaire en France du 
XVI au XIX siècle). Ed. Julliard, París, 1971
108 El  psiquiatra  Luis Rojas Marcos afirma que la memoria guarda mejor las imáge-
nes que las palabras o los sonidos.
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SOLFDWLRQG·$UW7UDQVIRUPEOHTXH6SRHUULFUHD6RQFRSLDVGHREMHWRVGH
Duchamp, Man Ray, Dieter Roth, Victor Vasarely, entre otros, con los que 
editará varios portfolios de catorce objetos de cada uno de estos artistas. 
Cada objeto se podrá ensamblar, unir, asociar a otro, creando otro objeto 
QXHYR\~QLFR/RVPRWLYRVTXHOOHYDQD'DQLHO6SRHUULDIXQGDU0$7HV
GDUUHVSXHVWDDXQDVLWXDFLyQTXHVHJ~QFRQVWDWDHVODQHFHVLGDGGHODU-
tista por crear unos objetos en serie que, teniendo en cuenta su contexto, 
fueran considerados al margen de las disciplinas tradicionales (escultura, 
IRWRJUDItD REUDJUiÀFD« FRQHO ÀQGHSRGHU DWULEXLUOHV XQ VLJQLÀFDGR
diferente, un lenguaje distinto que les sirviese como soporte crítico hacia 
el sistema artístico. Spoerri marcó así las primeras condiciones para que 
XQDREUDVHULDGDIXHUDFRQVLGHUDGDP~OWLSOH
1. No utilizar técnicas tradicionales de reproducción (quedaron excluidas 
las fotografías, esculturas y demás técnicas tradicionales de reproduc-
ción). Hoy en día esta es una condición que ha perdido fuerza.
2. No contener ninguna palabra manuscrita.
3. 6HUPyYLOHVIiFLOPHQWHGLVWULEXLEOHVSDUDTXHOOHJDUDQDOPD\RUQ~PH-




obra dentro de las seriales y no se entendía la multiplicidad como parte 
integrante del mensaje de la obra. Para él, la multiplicación no era una 
simple manera de producción, sino que era una reproducción de men-
sajes. En un principio, limitó la edición a 100 pero progresivamente 
esta premisa se abrió hasta considerarla poco transcendental, pudien-
GRVHUOLPLWDGDDFXDOTXLHUQ~PHURLOLPLWDGDRLQFOXVRSLH]D~QLFDVL
esto era parte del discurso crítico de la pieza. Ya hemos visto el caso 
de Bob&Roberta Smith en capítulos anteriores.
Spoerri se unió más tarde a Karl Gerstner y juntos realizaron nuevas edi-
FLRQHVGHP~OWLSOHVYDULDQGRDOJRODFRQFHSFLyQGHP~OWLSOHFRPRSRGHU
ponerlo en venta a precios asequibles. En 1965 vendió los derechos del 
nombre de MAT y su nuevo dueño, el galerista Stünke Hein, no volvió a 
editar nuevos objetos.
Por eso por las mismas fechas, entre 1956 y 1959, surgen talleres de 
REUDJUiÀFDTXHLQGDJDQVREUHQXHYDVPDQHUDVPHGLRV\WpFQLFDVHQOD
HGLFLyQFRQHOÀQGHHOHYDUHOFRQFHSWRGHREUDVHULDGD$OJXQRVHMHPSORV
son Universal Limited Art Editions (Wet Islip, Nueva York, 1957) o Tama-
rind Workshop (Los Angeles, 1960). Ya no se limitan solamente a editar 
obra sobre papel seriada sino que trabajan también con objetos tridimen-
sionales. Aunque es algo anterior a nuestra fecha de arranque, nos pare-
ce interesante como uno de los primeros intentos por reproducir objetos 
cotidianos, siguiendo las nuevas premisas de los artistas de que comprar 
DUWHHVFRPSUDU WURFLWRVGHYLGDVLVHKDFHQHQ IRUPDGHP~OWLSOHVVH
comparten con cientos, miles de personas. Es la experiencia compartida. 
Sigue siendo obra seriada pero con un acercamiento claro a lo que noso-
WURVGHQRPLQDPRV$UWH0~OWLSOH
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Como apuntamos en el título de esta tesis, aunque haremos referencia 
DDQWHFHGHQWHVVLJQLÀFDWLYRVDFRQWHFLGRVDPHGLDGRVGHODVGpFDGDVGH
1950, consideramos que el Arte M~OWLSOHDUUDQFDHQORVaños 60, debido a 
dos factores fundamentales que llevarán al artista a replantearse su fun-
ción social. Uno de estos factores es la reacción que causa en los artistas 
los planteamientos artísticos del momento, como el formalismo (represen-
tado por Clement Greenberg) que consideraba los elementos formales lo 
~QLFRLPSRUWDQWHGHVFDUWDQGRFXDOTXLHULQWHUSUHWDFLyQVRFLRSROtWLFD3RU
consiguiente, concebían el arte como una actividad independiente, cen-
trado en las diversas prácticas artísticas establecidas tradicionalmente, 




plativos eran los pilares del buen arte. 
Por otra parte, como segundo factor, la actualidad política del momento, 
caracterizada por las confrontaciones internacionales (Guerra Fría, Gue-
rra de Vietnam, etc.) y las protestas de una ciudadanía cada vez más 
crítica con las acciones de sus gobernantes (SIDA, movimientos feminis-
tas, racismo, etc.) produjo una reacción entre los artistas que empezaron 
a considera su labor social dentro de la práctica del arte, y que marcará 
una manera de entender la función del artista dentro de la sociedad. Es 
IiFLOFRPSUHQGHUTXHODWUD\HFWRULDKLVWyULFDGHOP~OWLSOHVHVRODSHLQFOXVR
camine por el mismo sendero, que el arte activista. Estudiar parte de él es 
HVWXGLDUHOUHFRUULGRGHOP~OWLSOH3HURODUHODFLyQGHODUWHFRQODVLQVWLWXFLR-





La postmodernidad se caracteriza fundamentalmente por su capacidad 
GHLPEULFDURWUDVDFWLYLGDGHVFRQHODUWHFRQHOÀQGHGRWDUGHFRQWHQLGR
mensajes y funcionalidad social al arte, como es la sociología, la publi-
FLGDGHOGLVHxR ODÀORVRItDHWF\FX\D UHSUHVHQWDFLyQYDPiVDOOiGHO
REMHWRSXGLHQGRVHUDFFLRQHVHVFULWRVRHQFXHQWURVVRFLDOHVTXHLQÁX\DQ
en nuestras conciencias y conductas.
(VWXGLDQGR ODVFDUDFWHUtVWLFDVGHO$UWH0~OWLSOHHQ ORVVLJORV;;;;,VH
podría enclavar dentro del arte “postconceptual”, entendiendo por este 
WpUPLQRXQDFDWHJRUtDFUtWLFDKDFLDHOSURSLRVLVWHPDGHFODVLÀFDFLyQ´HV-
tética” del arte. Sus puntos más destacables serían:
1. No es tan importante el concepto estético en la concepción de la obra.
2. La idea, el concepto, es la base de la obra.
3. La distribución de la obra, no como unicidad sino como expansión de 
XQDLGHDXQDUHÁH[LyQ3DUDHOORQRQHFHVLWDVHU~QLFDLQGLYLGXDOVLQR
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H[SORWDUVXSRVLELOLGDGGHVHUP~OWLSOH110. Crítica a todo lo anterior, a la 
estética de los materiales y a su interpretación estética, ya que resulta 
fraude ideológico.
4. La estética sin mensaje no es arte, o dicho con otras palabras, es el 
PHQVDMHORTXHODGRWDGHVLJQLÀFDFLyQ
El Arte M~OWLSOHQRHVXQDFXHVWLyQGHHVWpWLFD1LVLTXLHUDHVXQVLVWHPD
de representación111, como observó Martha Rosler. Y es que en los años 
sesenta y setenta, periodo en el que Rosler termina sus estudios de arte e 
inicia su carrera artística, son esenciales para entender las raíces del Arte 
0~OWLSOH
¿Sirve la obra de Arte M~OWLSOH SDUD DFHUFDU D XQ PD\RU Q~PHUR GH
personas el conocimiento del arte o es más que eso, una manera de en-
tender la vida a través del arte?. ¢,QÁX\HQODVQXHYDVWHFQRORJtDV\ ORV
medios de comunicación en crear este tipo de arte?. Son preguntas que 
surgen de inmediato a la hora de estudiar el impacto, o las consecuencias, 
que el Arte M~OWLSOHSXHGHWHQHUVREUHODVRFLHGDG\YLFHYHUVD
3HQVHPRV\UHÁH[LRQHPRVSDUDUHVSRQGHUDHVWDVSUHJXQWDVHQHOWUD-
bajo de Inserciones en circuitos ideológicos de Cildo Meireles donde con-
cibe su labor artística como una relación del individuo con lo político y 
económico, trabajando sobre objetos cotidianos para fomentar la circula-
ción social de ideas. O en la aparición de las tecnologías de reproducción 
mecánica que permiten por ejemplo elaborar carteles para distribuir en el 
HVSDFLRS~EOLFRGHPDQHUDUiSLGDHFRQyPLFDTXHSHUPLWHQDORVDUWLVWDV
XQDHÀFD] UHWUDQVPLVLyQGHPHQVDMHVFRPRKHPRVYHQLGRYLHQGRD OR
largo de la tesis. 
Estudiando con detenimiento las teorías sobre la sociología del arte, ve-
mos que históricamente, los momentos de crisis o agotamiento de perío-
dos o lenguajes artísticos vienen por dos puntos: crisis ideológicas, pro-
ducidas por diferencias o enfrentamientos entre el artista y la sociedad o 
crisis de producción, originadas por nuevas herramientas técnicas o tec-
nológicas que plantean nuevas maneras de expresión. En el caso del Arte 
0~OWLSOHSRGHPRVKDEODUGHFULVLVRHQIUHQWDPLHQWRVLGHROyJLFRVVLQWHQHU
en cuenta las corrientes tecnológicas de producción, aunque estas hayan 
sido incorporadas como una manera de expresión más. Pero observa-
mos que la mayor parte de estos proyectos artísticos, pensados para ser 
P~OWLSOHVVHEDVDQPiVHQEDVHVFRQFHSWXDOHVLGHROyJLFDVTXHWpFQLFDV
como ayuda a la difusión de la obra.
110 En este punto cabe destacar las ideas que Régis Debray aportó: “Quien desee dar-
se a conocer en todas partes y dominar el mundo debe producir imágenes en lugar de 
escribir libros.(…) esta es la moraleja de la historia que han conocido todos los imperios, 
de Bizancio a Estados Unidos”, en Debray, R. Ed. Verso, Londres y Nueva York, 1996. 
pág. 155
111 Martha Rosler sostiene que el arte que se basa en el activismo político no es un 
sistema de representación, sino un diálogo entre experiencia y lenguaje. ROSLER, Mar-
tha. Posiciones en el mundo real. MACBA, Barcelona, 1999. pág. 45
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Frederik Antal, historiador de arte112, apuntaba que en toda sociedad he-
terogénea, es decir, dividida en clases o grupos sociales, se desarrolla 
igualmente un arte heterogéneo donde coexisten diferentes estilos y ma-
nifestaciones artísticas. Es labor del artista, proseguía, que éste adopte la 
PHMRUPDQHUDGHGHVDUUROODUVXDUWHVHJ~QODYLVLyQGHOPXQGRGHOJUXSRDO
que se dirige su obra. De ahí la importancia de detenerse a observar a qué 
S~EOLFRYDGLULJLGRHVWDPDQHUDGHHQWHQGHU ´KDFHUDUWHµEDVDGRFRPR
decimos en una manera concreta de ver y entender el mundo. 
Si como para John Berger la técnica es un modo de ver, se podría decir 
TXHHQHOFDVRGHKDFHU$UWH0~OWLSOHHVXQPRGRGHSHQVDU
Quizá entendamos ahora mejor las preguntas un tanto triviales en apa-
riencia que hacíamos al principio y que intentaremos despejar a lo largo 
GHODWHVLV¢6LUYHODREUDP~OWLSOHSDUDDFHUFDUDXQPD\RUQ~PHURGHSHU-
sonas el conocimiento del arte o es más que eso, una manera de entender 
ODYLGDDWUDYpVGHODUWH"¢,QÁX\HQODVQXHYDVWHFQRORJtDV\ORVPHGLRVGH
comunicación en crear este tipo de arte?.
Estamos acostumbrados a ver arte como espectadores, a hacer arte con 
SUR\HFWRVSHUVRQDOHVFRPRDUWLVWDVDHQWHQGHUHOFROHFFLRQLVPRS~EOLFR
FRPRXQDQHFHVLWDGGHSUHVHUYDUXQELHQFRP~QSHURQRHVWDPRVKD-
bituados a pensar por qué: por qué vemos el arte que vemos, por qué 
hacemos el arte que hacemos como lo hacemos, por qué las colecciones 
S~EOLFDV H LQVWLWXFLRQDOHV FROHFFLRQDQ HO DUWH TXH FROHFFLRQDQ< WRGDV
estas cuestiones son de gran utilidad para entender y conocer mejor, no 
sólo las circunstancias sino la manera en que se entra en contacto con el 
REMHWRDUWtVWLFR/DÀORVRItDHQVXUDPDGHOD(VWpWLFDQRVKDD\XGDGRD
cuestionar estas premisas y hacernos entender que el proceso creativo 
es un acto de experiencia individual (tanto para el artista como para el 
espectador), donde el contexto histórico es esencial para su comprensión. 
Por tanto, no toma en consideración solamente los aspectos propios del 
arte (forma, color, etc.), sino otras cuestiones vinculadas a la obra, como 
ODSROtWLFDODHFRQRPtDRFXDOTXLHUDVSHFWRVRFLDO(VWDFODVHGHÀORVRItD
por consiguiente, nos plantea el origen de la creación artística más allá de 
la representación de la belleza y como expresión de un contexto determi-
nado.
1HOVRQ*RRGPDQHQORVDxRVQRVSURSXVRLGHQWLÀFDUORVREMHWRVDU-
tísticos como tales, a través de sus condiciones de signos. Arthur Danto, 
nos señaló que las condiciones sociológicas son indispensables para que 
una obra sea admitida como tal en el mundo del arte. Georges Dickie, a 
su vez, apuntó que estas condiciones o contexto que determina lo que es 
o no arte, vienen de la propia institución del arte (museos, galerías, críti-
cos, comisarios, artistas, etc.), lo que provoca una cierta inquietud entre 
los artistas. La mercantilización de la cultura se adentra en el contexto 
del arte, los museos son fábricas de visitantes y ello obliga a una recon-
sideración de la función social del arte, como institución. Surge las crítica 
institucional. Son los años 80. La década de los años1990 suponen un re-
112 Frederik Antal, (Budapest, 1887-Londres, 1954) historiador de arte húngaro, pio-
ÀǤ	âǡ×
trabajó en Alemania y en Londres. En su obra más importante, La pintura florentina y 
su ambiente social (1948), aplica el riguroso método de la escuela de Viena, desde posi-
ciones marxistas, al estudio de los condicionamientos económicos y sociopolíticos del 
fenómeno artístico.
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ordenamiento de ideas, donde surgen variadas teorías 
acerca del entendimiento del arte, como la desarrollada 
por Pierre Bourdieu, donde vuelve a hacer hincapié en 
la necesidad de relacionar la actividad artística con la 
sociedad: es el habitus, o esquemas de pensamiento, 
maneras de obrar y de sentir, compartidos por entor-
nos sociales parecidos. El habitus naturaliza el hecho 
del gusto en las distintas clases sociales. Otra teoría 
es la de Nicolas Bourriaud, la estética relacional, que 
condiciona la naturaleza del arte, no a su aspecto for-
mal, sino a las relaciones interpersonales que es capaz 
de generar. No es cuestión de preguntarse qué es arte 
sino cuándo hay arte. En lo que llevamos de los años 2000, el panora-
PD DUWtVWLFRVLJXH OLJDGRDXQDYLVLyQÀORVyÀFDVRFLROyJLFDTXHSRU OD
incorporación de las tecnologías, internet y las redes sociales, unido a un 
contexto político y social globalizado, provoca nuevas posturas en torno 
DOKHFKRDUWtVWLFR(QWRGRHVWHFRQWH[WRKLVWyULFRGHODUWHHO$UWH0~OWLSOH
siempre se ha mostrado como una manera de entender el arte desde una 
pWLFDVRFLDOFX\DÀQDOLGDGQRHVHOPHUFDGRVLQRODPXOWLSOLFLGDGGHLGHDV
que cuestionen la diferenciación entre alta y baja cultura o el consumo del 
arte como necesidad social y no comercial.
 ¿Qué origina que XQDREUDVHSODQWHHDSULRULFRPRP~OWLSOH"6LQGXGD\
como ya hemos apuntado, su intención por hacer expansible una ideología 
contraria al consumismo y capitalismo exagerado, una manera de ejercer 
la crítica social, política o institucional como generadores de pautas mar-
cadas, de cuestionar los mecanismos de mercado de arte. Sus medios, 
por tanto, son sus mensajes, parafraseando a Marshall McLuhan113.
John Berger, en su ensayo “Mineros”114, nos describe lo que una imagen 
crítica provoca en el espectador.
<RQRSXHGRGHFLUWHHQTXp LQÁX\HHODUWHQLPXFKRPHQRVFyPRLQÁX\H
pero sí sé que a menudo el arte ha servido para juzgar a los jueces, para 
vengar a los inocentes y para mostrar al futuro lo que fue un pasado de 
sufrimiento, algo que no puede ser olvidado. Sé también que el poder teme 
DODUWHFXDOTXLHUDTXHVHDODIRUPDHQTXHVHPDQLÀHVWHDORFXUULUHVR\
cuando una manifestación artística, la que sea, corre como un rumor entre 
la gente acaba convirtiéndose en leyenda porque ofrece un sentimiento, una 
conciencia de que una vida llena de brutalidades no debe consentirse, lo 
TXHVHFRQYLHUWHHQXQVHQWLPLHQWRTXHQRVXQHXQVHQWLPLHQWRDOÀQ\DO
cabo, inseparable de la justicia.
En este sentido trabajaba el colectivo Gran Fury, creado en 1987, siendo 
XQRGHORVHMHPSORPiVHÀFDFHVGHORVOODPDGRVDUWLVWDVDFWLYLVWDVFHQ-
trados esencialmente en protestar contra la desidia del gobierno nortea-
mericano hacia el problema del SIDA. Haciendo uso de los sistemas de 
comunicación de masas, lanzaban mensajes sobre la homosexualidad y 
113  La frase exacta es “el medio es el mensaje”, haciendo alusión a que el mensaje 
no puede reducirse solamente a “contenido” o “información”, porque de esta forma, 
excluiríamos algunas de las características más importantes de los medios: su poder 
para modificar el curso y funcionamiento de las relaciones y las actividades humanas.
114  BERGER, John. Ensayo “Mineros”, dentro del libro Cada vez que decimos adiós. 
Ediciones de la Flor, Buenos Aires, Argentina, 1997.
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la enfermedad, mediante imágenes, a modo de eslóganes y estética muy 
cercana a la publicidad, que colocaban masivamente en autobuses que 
circulaban por toda Norteamérica, en camisetas, artículos en prensa con 
imágenes potentes o consiguiendo introducir entradillas en la televisión.
/DFRPXQLFDFLyQQRVHFHQWUDEDVyORHQHOS~EOLFRDTXHOODSHUVRQDTXH
de manera voluntaria accede a la obra) sino que actuaba sobre todos los 
estratos de la sociedad. La respuesta de los medios de comunicación a 
esta información masiva fue inmediata y no tardaron en contraatacar con 
DUWtFXORVLQWHQWDQGRVXDYL]DUODLGHDDXQTXHFRQVLJXLHQGRDYLYDUD~QPiV
ODSROpPLFD(OS~EOLFRODVRFLHGDGHUDDKRUDMXH]\SDUWHGHXQSUREOHPD
general y no de un colectivo minoritario.
En la Edad Media se consideraban tres características esenciales a la 
hora de hablar del Divino, del Supremo: 
 Omnipresencia: siempre presente.
 Omnipotencia: dotado de gran poder.
 Omnisciente: poseedor de gran sabiduría.
Manteniendo las distancias, parecería que el Arte M~OWLSOH, a partir de las 
décadas de 1960, posee estos atributos, lo que le permitiría ser conside-
rado como el medio de comunicación por excelencia. Al contrario que los 
demás medios de comunicación o mass media, sus mensajes no son lan-
zados unilateralmente, a modo de información, sino que aquí se requiere 
una respuesta, una reacción para ser completada como herramienta de 
comunicación (y como arte), al involucrar al receptor en el mismo mensaje 
emitido.
Bertolt Brecht115 criticaba ya en los años 50 las posturas unilaterales au-
WRULWDULDVGHORVPHGLRVGHFRPXQLFDFLyQPHGLDQWHXQDUHÁH[LyQVREUHHO
poder que las emisoras radiofónicas tenían, ya que no ofrecían muchas 
posibilidades de respuesta por parte de los oyentes a las transmisiones 
informativas. Hoy en día, mediante los debates abiertos, tanto en radio, 




con esas personas mediante el consumo de ese producto. El proyecto 
de Antoni Muntadas On Subjectivity que desarrollará en 1978, se dirige 
en este sentido, en intentar entablar diálogo directo con los receptores 
mediante las imágenes o mensajes escritos que presenta. A través de 
este envío o exposición masivo de imágenes publicitarias y de reportajes 
publicados en periódicos (casi todas de la revista Life), solicita respuestas 
escritas que posteriormente recopila ordenadamente. Estas impresiones 
de la gente simbolizan para Muntadas las decisiones personales frente a 
OD LQIRUPDFLyQDVtFRPRUHÁHMDQ ODVGLIHUHQWHPDQHUDVGH LQWHUSUHWDU OD
realidad y la información. Es curioso que no buscara la objetividad, sino la 
subjetividad como verdad.
6yORDVtDUJXPHQWDFRQHVWHSUR\HFWR0XQWDGDVVHMXVWLÀFDODFDSDFLGDG
comunicativa de las imágenes, y por extensión, del arte.
Estoy más interesado en la parte invisible de la imagen. La parte visible de 
115  BRECHT, Bertolt. “Der Rundfunk als Kommunikationapparat”. (La radio como 
aparato de comunicación), 1932, en Bertolt Brecht: Werke. Große kommentierte Berliner 
und Frankfurter Ausgabe. Berlín/Frankfurt, 1988. Vol. 22. 
114                   4  HISTORIA Y TRAYECTORIA DEL ARTE MÚLTIPLE
cualquier imagen se encuentra mayormente relacionada con la forma, pero 
más allá de la forma tenemos el contenido… La parte invisible de la imagen 
viene dada en la medida en que somos conscientes de la relación entre for-
ma, contenido y contexto116.
El artista se convierte en catalizador, capaz de fomentar el intercambio 
FRQWH[WXDOHQWUHDUWH\UHDOLGDG(ODUWHHVXQVLVWHPDGHFRPXQLFDFLyQ
la obra de Arte M~OWLSOH HV HO SURSLR PHQVDMH SRU PHGLR GH VX IRUPD
(multiplicidadad), contenido y contexto ideológico. En estos años, tanto 
Estados Unidos como Gran Bretaña en Europa, juegan un papel determi-
nante en la producción de un nuevo arte, más comprometido con aspectos 
sociológicos y políticos. La noción de obra artística se expande, no siendo 
ya solamente el objeto creado el resultado sino que todas las actividades 
del artista son parte del proyecto artístico. Es el ejemplo de Joseph Beuys, 
y su famosa premisa de que todos somos artistas. 
El artista es considerado entonces como un creador intelectualmente rigu-
roso. Es lo que Arthur Danto venía a decir en su ensayo (OÀQDOGHODUWH: 
“El arte contemporáneo ha sido el lugar de una experimentación extraor-
dinaria, mucho más rica de la que podría haber alcanzado por sí misma la 
LPDJLQDFLyQÀORVyÀFDµ117´8QDUWHGHVSXpVGHOÀQDOGHODUWHµHQHOVHQWLGR
GHTXHHVXQQXHYRWLSRGHDUWHSRUVHUPiVÀORVyÀFRTXHHVWpWLFR
Todos sabemos que Danto se refería directamente al surgimiento de ese 
nuevo arte, llamado Pop Art y a su herencia duchampiana118. 
No está de más recordar que las manifestaciones artísticas surgidas en 
ORV LQLFLRV GH ORV DxRV VHGDQHQXQ FRQWH[WR KLVWyULFR GHÀQLGRSRU
el inicio del agotamiento del modelo económico y social productivista de 
postguerra que, sin embargo, había transformado profundamente las con-
diciones de vida del mundo occidental con la implantación de los estados 
de bienestar, la emigración masiva del campo a la ciudad o la universali-
zación de la educación. 
(VWDV WUDQVIRUPDFLRQHV VRFLRHFRQyPLFDV PRGLÀFDURQ ORV WUDGLFLRQDOHV
papeles sociales como el de la familia, el ancestral sometimiento de la 
mujer y su papel en la sociedad o el cuestionamiento de la idea tradicional 
de autoridad. La culminación de este proceso se dio en 1968, no tanto por 
los logros tangibles de las protestas, como por las importantes transfor-
maciones culturales e ideológicas a que dio lugar. Las ideologías como el 
IHPLQLVPRHOHFRORJLVPRRHOSDFLÀVPRVRQKHUHGHUDVGLUHFWDVGHO0D\R
del 68 por más que se puedan rastrear sus orígenes en épocas anteriores. 
Los cambios en la concepción de los sistemas políticos, educativos, fa-
miliares o económicos, incluidas las relaciones de poder en el interior de 
los mismos –con la crisis de la idea de autoridad dada hasta ese mo-
116  SICHEL, Berta. ”Antonio Muntadas: The images from Media Landscape”, en la 
revista Artery (diciembre 1982), pág. 4.
117  DANTO, Arthur C., Después del fin del arte. El arte contemporáneo y el linde de la 
historia, traducción de Elena Neerman, Editorial Paidós, Barcelona/Buenos Aires/Méjico 
1999, p. 16.
118   ¿Cuándo desapareció el arte? Danto sitúa esto en una fecha concreta: abril de 
1964. En aquellos días vio en una exposición las cajas de Brillo Box de Andy Warhol. 
Junto a las cajas de Brillo Box había envases de kétchup Heinz o conservas de meloco-
tón. No eran envases originales sino una especie de copias “artísticas” pero que podían 
pasar por originales. Danto se planteó si eso podía ser arte. Si el Pop Art puede ser con-
siderado como arte cualquier cosa podría serlo. Esto no era nuevo tal y como desde Du-
champ y sus ready- made se había visto.  A partir de aquí Danto propugna un cambio de 
enfoque. Ya no es pertinente preguntar si algo es o no arte, sino por qué ese algo es arte.
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PHQWRWUDHUiQFRQVLJRODQHFHVLGDGGHEXVFDUXQDQXHYDGHÀQLFLyQSDUD
caracterizar las realidades asociadas al capitalismo tardío: así conceptos 
FRPRSRVWPDWHULDORSRVWPRGHUQLGDGYLQLHURQDSRQHUGHPDQLÀHVWRHO
agotamiento de los paradigmas de la modernidad.
(OÀQGHOGLVFXUVRGHODUHDOLGDGFRPRREMHWLYLGDGDIHFWyDWRGRVORViP-
ELWRVGHVGHODÀORVRItDDODSRVLELOLGDGGHHVWDEOHFHUXQUHODWRKLVWyULFRD
las ideologías contemporáneas y por supuesto al arte. Se llegó incluso a 
FHUWLÀFDUPHWDIyULFDPHQWHODPXHUWHGHOVXMHWR)RXFDXOW/DFDQ+DVWD
el momento se tuvo una concepción del sujeto como un individuo blanco, 
de clase media y  heterosexual. Todo lo que no fuera esto pasaba a engro-
sar la condición de minoría. 
3RU~OWLPRODFHVXUDFXOWXUDOTXHHVWDPRVGHVFULELHQGRVHFRPSOHWyFRQOR
que el postestructuralista Barthes, no sin cierto dramatismo, llamó muerte 
del autor. Lo importante en los textos o en cualquier manifestación artísti-
ca es el lenguaje, que es quien comunica, no el autor. Un lenguaje fruto de 
una pluralidad de focos culturales que sólo el receptor interpreta desde su 
propia situación en el mundo.
En resumen, estaba claro que con la muerte del relato y la desaparición 
GHOVXMHWRRHOÀQGHODXWRUHODUWHKDEtDPXHUWRVHJ~QVHHQWHQGtDKDVWD
ese momento. Por eso Danto expresa con rotundidad que el Arte, con ma-
\~VFXODVWDO\FRPRVHKDEtDHQWHQGLGRHQHOGLVFXUVRHVWDEOHFLGRGHVGH
el Renacimiento por Vasari, estaba agotado porque no ayudaba a enten-
GHUODVPDQLIHVWDFLRQHVDUWtVWLFDVGHO~OWLPRWHUFLRGHOVLJOR;;QLDSRUWDED
nada al mundo de la crítica, necesitado de nuevas formas de percepción 
de las manifestaciones artísticas. 
Las ideas del crítico de arte Clement Greenberg a principios de los años 
60, señalaron el camino bajo la convicción de que el buen arte estaba 
OLJDGRDOJXVWRUHÀQDGRVHVDEHUDSUHFLDUORVPDWLFHVGHODPDWHULDSLFWy-
rica (la pintura del expresionismo abstracto, y en particular Pollock era su 
preferido), una visión demasiado formalista que dejaba de lado las obras e 
ideas de Duchamp. Incluso el Pop Art le parecía un “arte falso”. Greenberg 
lo rechazó pues consideraba que representaba una cultura. Se opuso a 
las teorías postmodernas y a todos los movimientos socialmente com-
prometidos dentro del arte, pues consideraba que no eran sus funciones, 
lo que le llevaron a ser rechazado por los historiadores y artistas de las 
décadas siguientes.  
Ahora, Arthur Danto le plantea nuevas perspectivas. Uno de los axiomas 
GH*UHHQEHUJHUDTXHSDUDPXFKRVFUtWLFRVFRQWLQ~DVLHQGRLQGLVFXWLEOH
en nuestros días, la historia del arte moderno está marcada por un des-
FXEULPLHQWRGHODVFRQGLFLRQHVPDWHULDOHVGHODUWH6HJ~Q*UHHQEHUJHO
FRQWHQLGRGHXQDREUDHVHOOLHQ]RODSLQWXUDVXIRUPD\OD~QLFDPDQHUD
de ver una imagen, decía, es viéndola en primer lugar. Hasta tal punto es 
esto así, que una obra no puede reducirse a otra cosa que no sea ella 
PLVPD0LSUHJXQWDHV¢TXpVLJQLÀFDHVWRGHYHUXQDLPDJHQ´FRPRXQD
imagen” en primer lugar? 
Una de las cosas que Greenberg parecía tener en mente era la negación 
de ilusionismo, entendido como las metáforas o sugerencias que esa obra 
podía transmitir, más allá de su materia o forma. En lugar de ver una ima-
gen como las cosas que representa, la forma correcta de ver una pintura 
HVFRPRXQDVXSHUÀFLHSLQWDGDGHFtD*UHHQEHUJ/DSOHQDFRQFLHQFLDGH
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ODFRQGLFLyQPDWHULDOGHODUWHUHSUHVHQWDVXÀQDOLQWHUSUH-
WDGRVHJ~Q*UHHQEHUJ
A juicio de Danto, el Pop Art de los años 60 se encargó 
de desmentir a Greenberg. El Pop Art, mal que le pesara 
a Greenberg, no sólo rechaza sus ideas sino que, como 
sabemos hoy en día, abrió nuevas puertas, la postmo-
dernidad. El Pop Art admite todos los movimientos igno-
rados por el formalismo y prepara el terreno para la lle-
gada de la situación actual: un pluralismo en la práctica 
artística en el que no hay una narración o una escuela 





en 1964 con el Pop Art y las cajas de Brillo Box. ¿Qué distingue la caja 
de cartón en la que se inspira Andy Warhol de la obra de arte, una caja 
idéntica a la de los detergentes Brillo? La obra de Warhol pone de relieve 
que no puede tratarse de un criterio estético, como esgrimía Greenberg, 
ya que ambas cajas son visualmente idénticas. No es, entonces, el ojo el 
TXHGLULPHTXpVHDDUWH\TXpQR'DQWRGHÀHQGHTXHXQDREUDGHDUWH
en principio, y a diferencia de un objeto ordinario, versa sobre algo y, por 
WDQWRWLHQHXQFRQWHQLGRRXQVLJQLÀFDGR\DGHPiVSDUDTXHDOJRVHD
XQDREUDGHDUWH WLHQHTXHHQFDUQDUVXVLJQLÀFDGR WLHQHTXHSRUWDUOR\
mostrarlo. Eso es lo que distingue a la pieza de Warhol de la caja en la que 
se inspira. Una clave, por tanto, para discriminar el arte de lo que no lo es 
reside en saber si un objeto tiene sentido y, si lo tiene, de dónde lo toma. 
'HWHFWDUHVWRQRHVXQDWDUHDIiFLO'HKHFKRHVVHJ~Q'DQWRODWDUHD
del crítico de arte. El carácter artístico de la obra lo establece el artista en 
primer lugar, pero es la crítica en cada momento la que debe hacer ver 
ORVVLJQLÀFDGRVTXHDUWLFXODQORVVHQWLGRVGHODVREUDVGHDUWHWUD]DUORV
lazos actuales o posibles con otras obras y con el mundo en el que han 
sido generadas y al que están dirigidas. 
El arte contemporáneo en general, y en concreto el Arte M~OWLSOH KD





cuestiones sociales, culturales o identitarias. La cuestión entonces es, ¿es 
posible establecer un orden dentro del mundo del arte?. La respuesta está 
HQHOFDSLWDOLVPR(ORUGHQORHVWDEOHFHODFODVLÀFDFLyQFRPHUFLDOGHODV
REUDV\pVWDQRYLHQHGHÀQLGDSRUOD´FDOLGDGDUWtVWLFDµVHDHVWRORTXHVH
quiera, sino por políticas de marketing en los media y en la posibilidad de 
acceder a los mismos. Toda esta situación social, económica y política de 
los años 60, provocó este choque de ideas acerca de la función del arte 
y el papel del artista. Y es como surge esta curiosa clase de arte llamado 
´P~OWLSOHµ&RPRGHFLPRVVHGHVDUUROOD\H[SDQGHFRQJUDQYHORFLGDG
desde Londres a Nueva York, de París a Milán, siendo muy difícil deter-
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manera simultánea en varios lugares a al vez. 
Coincidiendo con los inicios de Editions MAT, entre 1959 y 1960, también 
surgieron otras iniciativas de manos directamente de artistas, como The 
Store, creada en 1961 en Nueva York, donde Claes Oldenburg llama así 
DVXHVWXGLR\GRQGHWUDQVÀHUHVXVFUHDFLRQHVDWRGDFODVHGHSUHQGDV\
soportes susceptibles de poder ser multiplicados, seriados, numerados y 
ÀUPDGRV&DOFHWLQHV FDPLVHWDV WDUWDVKHODGRV ViQGZLFKHVSRVWHUVR
cualquier objeto ya prefabricado. El Arte M~OWLSOHDEDQGRQDORVVRSRUWHV
tradicionales porque ha roto con la tradición, la cuestiona y pone en tela 
GH MXLFLRFRPR ODV~QLFDVYtDVGHH[SUHVLyQ(ODUWHHV ODH[SUHVLyQHQ
sí. Si hay ideas, hay arte y las ideas nacen para ser transmitidas. En ella 




de salida al movimiento Por Art, y podríamos decir que también supuso 
una de las corrientes sociológicas más importantes en el mundo del arte. 
(QSRFRWLHPSRHOWpUPLQRGHP~OWLSOHVHLQFOX\yHQHOYRFDEXODULRFRP~Q
artístico y sobre las primeras nociones que sobre él formuló Spoerri, se 
IXHURQHVWDEOHFLHQGRRWUDVPiVKDFLHQGRGHOP~OWLSOHXQDPDQLIHVWDFLyQ
RGLVFLSOLQDDUWtVWLFDFRQXQDHVWpWLFD\IXQGDPHQWRGHWHUPLQDGR0~OWLSOH
ya no fue considerado más como un adjetivo, sino como un sujeto. Y este 
sujeto va ligado a una manera concreta de entender el arte bajo el para-
guas de la crítica. Crítica hacia el mercado del arte, crítica hacia hechos 
políticos o sociales, crítica hacia las maneras de entender la función del 
arte.
Como decimos, en 1962-1964 llegan otras propuestas, como Factory de 
Andy Warhol, metáfora del momento artístico en erupción. El propio nom-
bre del estudio de donde salen las obras indica ya el interés de considerar 
el arte como un producto industrial dirigido a las masas. Ideas contrarias a 
las seguidas por las instituciones museísticas del momento.
Entre 1965 y 1969, coincidiendo con los arranques del gran movimiento 
artístico del Pop Art, aparecen en la escena neoyorquina unos casos cu-
riosos consistentes en fundación de empresas dedicadas en exclusiva a 
la fabricación de estos objetos de arte de manera industrial. Entre ellas las 
más destacables son Betsy Ross Flag and Banner Company o Multiples 
Inc., propiedad de la galerista Marian Goodman o Tanglewood Press Inc. 
y Original Editions de la también galerista Rosa Esman.
(OPXQGRGHODUWHVHYXHOYHGHÀQLWLYDPHQWHLQGXVWULD.
Y quien mejor supo explotar la idea del arte como mercancía-industria fue 
Warhol. Junto a Roy Lichtenstein concibió esta nueva manera de conce-
bir el arte, el arte de masas. Rompieron con la idea de arte inaccesible, 
SLH]DV~QLFDV\H[FOXVLYDVGHPDVLDGRFRPSOHMDVGHVLJQLÀFDGRSDUD OD
mayoría de la gente. Ahora el arte debía salir a la calle, mezclarse con los 
demás productos. Crean bolsas para el supermercado, para usar y tirar 
quizá, pero por el camino se ha “consumido” arte. No es casual que en 
estos años, concretamente en 1967, Guy Debord, uno de los padres del 
Situacionismo, escribiera el libro La sociedad del espectáculo119, siendo 
una reinterpretación del marxismo, sobre todo del concepto de fetiche de 
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la mercancía aplicado a las condiciones del capitalismo contemporáneo. 
Guy Debord argumenta que la vida social capitalista se basa en “un ser 
en tener”, consiguiendo con este “tener” un “simplemente parecer”. Esto 
sucede al permitir que  la mercancía determina la vida social, y las rela-
ciones entre mercancías han suplantado las relaciones entre las personas 
deviniendo todo en una sociedad del espectáculo. El espectáculo no es 
una colección de imágenes, escribe Debord, sino que es una relación so-
cial entre la gente que es mediada por imágenes. El Pop Art y sus “mer-
cancías” artísticas se mueven dentro del mercado pero pretendendiendo 
establecer otro consumo mucho más democrático, incorporando objetos 
cotidianos o industriales de bajo valor económico. Sin duda, esta línea de 
SHQVDPLHQWRVHxDODUiHOFDPLQRSDUDHQWHQGHUHO$UWH0~OWLSOH
La década de 1970 será una continuación teórica de la anterior, pero la 
preocupación por cómo percibimos las cosas ganará terreno en sus in-
vestigaciones. Los artistas empiezan a explorar nuevos soportes que den 
cabida al lenguaje. Las ediciones de libros y las cajas-objetos aparecen 
como solución formal donde poder expandir sus mensajes, aportando 
más conceptualismo al hecho de tratarse de una obra realizada a base de 
varias obras a la vez. 
Un proyecto a tener en cuenta en este sentido, es el propuesto por la ga-
lerista Mary Goodman, en 1970, al colectivo (sólo para este proyecto) de 
artistas, conocido como Artists&Photographs, compuesto por Mel Bo-
chner, Christo, Dibbets J. Gormley, Dan Graham, Huebler, Allan Kaprow, 
Kosuth, LeWitt, Richard Long, Robert Morris, Ed Ruscha, Robert Smith-
VRQ9HQHW\:DUKRO%DMRODUHÁH[LyQGHODPDQHUDHQTXHWHQHPRVGH
YHU\FyPRODIRUPDQRVLQÁX\H*RRGPDQOHVSURSXVRH[SRQHUVXWUDEDMR
de dos maneras diferentes. Una, con los originales expuestos de manera 
tradicional en la galería. Otra, en una caja, que diseñó  Dan Graham, con 
reproducciones offset (edición de 1.200 ejemplares) junto a otra documen-
tación relativa al proceso creativo de las obras. 
Suponía un nuevo concepto de edición pero también de presentación, 
distribución y consumo del arte. Se cuestionaba, por un lado, el aura de la 
obra de arte desde una técnica que aparecía en ese momento como ar-
tística, la fotografía, pero que se basa en la reproductibilidad mecánica (la 
REUDJUiÀFDHVDUWHVDQDO3RURWURODGRHUDXQDFUtWLFDLQVWLWXFLRQDODOD
manera de mostrar el arte de manera tradicional, sin información añadida 
sobre las obras. En aquellos momentos, esta obra se entendió como do-
cumentación y no como obra en sí. Su catalogación dentro de la colección 
GHO0R0$ÀJXUDHQORVIRQGRVGHODFROHFFLyQGH/LEURVGH$UWLVWDV\DOJR
curioso, catalogadas de manera individual por artistas. Ni siquiera como 
un libro de varios autores, ya que su presentación no era la de libro, a la 
PDQHUDFRQYHQFLRQDO$UWLVWV	3KRWRJUDSKVQRÀJXUDEDFRPRXQQRPEUH
propio en la catalogación.
¿Podría ser una manera de valorar más la exposición tradicional frente a 
la idea de cDMDREMHWRP~OWLSOH"1LVLTXLHUDVHOHFRQVLGHUyXQ/LEURGH$U-
tista compacto, sino que cada componente fue considerado como un libro 
de artista, o álbum, independiente de los otros. Está claro que el concepto 
XQLWDULRGH$UWH0~OWLSOHD~QQRVHKDEtDDVLPLODGR(QODUHYLVWDArt 
Journal nos anunció la venta de esta obra, como una “colección de obras”, 
por $100. Seguía sin hablarse de ella como una obra compacta. Fue en 
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DODTXHVHUHÀHUH\DFRPR´/LEURP~OWLSOHµHVWiGLVSRQLEOHDODYHQWD
Los carteles, las impresiones dentro de las ediciones de periódicos y re-
vistas, el uso de tarjetas postales, revolucionan no sólo la forma de hacer 
arte sino la manera en cómo se muestra. El arte sale a la calle, permitien-
do una descentralización de la exposición y suponiendo una libertad, lejos 
del sistema de mercado. La estética del objeto, sin embargo, sigue siendo 
una de los cometidos esenciales del arte para los artistas de esta época, 
aunque esta belleza pueda encontrase igualmente en objetos cotidianos. 
(VWpWLFD\IXQFLyQVRFLDOSXHGHQLUSRUHOPLVPRFDPLQR(OP~OWLSOHDGRSWD
a la perfección todas estas premisas.
(ODUWLVWDPiVUHSUHVHQWDWLYRGHHVWDPDQHUDGHHQWHQGHUHO$UWH0~OWLSOH
TXHDFW~DGHSXHQWHHQWUHORVLQLFLRV\ODDFWXDOLGDGHVJoseph Beuys, 
como hemos venido viendo a lo largo de la investigación. Sus razones 
SDUDUHDOL]DU ODJUDQSDUWHGHVXWUDEDMRDUWtVWLFRHQHOP~OWLSOHVHGHEH
en parte a su idea de unir arte y política, y estudiarlo desde la perspectiva 
DQWURSROyJLFDHLQFOXVRHWQRJUiÀFD(QHVWHVHQWLGRODVLGHDVEHX\VLDQDV
HQFXHQWUDQXQSRWHQFLDOHQRUPHHQHO$UWH0~OWLSOHSRUVXVFXDOLGDGHVLQ-
trínsecas de  producción en masa, por cuestiones de distribución extensa 
y por sus cualidades estéticas, igualmente importante para el artista. La 
función del artista no es solamente compartir una experiencia sino inves-
tigar y recopilar datos para presentarlos a la sociedad. En este sentido, la 
parte “estética” (soluciones formales) es un elemento indispensable para 
%HX\V(OXWLOL]DUREMHWRVFRWLGLDQRVOOHQRVGHVLJQLÀFDGRVFRPRODERWH-
OODV(YHUYHVVRXQDERPELOODFRQVXVVLJQLÀFDGRV\DLQWUtQVHFRVSXHGH
comunicar más a través del hecho de la repetición. Los objetos ya exis-
tentes contienen una ideología que hay que aprovechar para expandir 
los mensajes. Con ellos no pretende dar respuestas, ni siquiera formular 
SUHJXQWDV VX IXQFLyQHVFRPSDUWLU LQIRUPDFLyQ(OP~OWLSOHDFW~DFRPR
altavoz. En palabras suyas, “estoy interesado en la distribución de objetos 
ItVLFRVHQ IRUPDGHHGLFLRQHV\P~OWLSOHVSRUTXHHVWR\ LQWHUHVDGRHQ OD
expansión de las ideas”120.
Beuys es un artista indispensable dentro del Arte M~OWLSOH\HQJHQHUDO
del arte, porque su concepción de artista no es la tradicional y a la vez 
H[LJHDOS~EOLFRTXH WDPSRFR ORVHD3RGUtDPRVGHFLUVLQHTXLYRFDUQRV
que es un crítico institucional en este sentido ya que exige un cambio de 
comportamiento por parte de todos los agentes que participan en el arte. 
+DFHUP~OWLSOHV OHSHUPLWHXQDYHUVDWLOLGDG\XQLYHUVDOLGDGTXHQLQJXQD
otra disciplina le proporciona. Si decimos que es el artista más destaca-
EOHHQWUH ORV LQLFLRVGHO$UWH0~OWLSOH \ ODVJHQHUDFLRQHVSRVWHULRUHVHV
SRUTXHLQÁX\yHQODFRQFHSFLyQGHLPSOLFDFLyQVRFLDOGHODUWH\PHGLWDU
sobre nuevas estrategias de comunicación, como es ya habitual ver arte 
en la actualidad a través de las nuevas tecnologías, redes sociales, blogs 
y demás herramientas de difusión de ideas. Es alojar el arte en la calle y 
abandonar el “templo”.
%HX\V WLHQHP~OWLSOHVTXHSXHGHQDOFDQ]DU OD UHSHWLFLyQGHRPLO
ejemplares. Todos los elabora él mismo, por lo que la falta de tiempo le 
OLPLWDHQRFDVLRQHVODPXOWLSOLFLGDG(QHOFDVRGHVXP~OWLSOHIntuition, de 
XQDVLPSOHFDMDGHPDGHUDGRQGHÀJXUDQXQDVOtQHDVDOiSL]FRPR
120  SCHELLMAN, Jörg y KLÜSER, Bernd. “Questions to Joseph Beuys”, en Joseph 
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si éstas fueran la representación del gesto artístico. El título sugiere un 
hipotético sentido de la pieza donde insta provocativamente al espectador 
a proyectar su intuición para volver a llenarla, convirtiéndose en metáfora 
del panorama político del momento. Su función era la de zarandear la 
conciencia social de la gente. Su precio de 8 marcos alemanes, fue uno de 
ORVP~OWLSOHVGH%HX\VPiVDPSOLDPHQWHGLVWULEXLGR&RPXQLFDFLyQ\SDU-
ticipación eran aspectos fundamentales que debían transmitir las obras 
de arte. Podemos ver, desde nuestra perspectiva temporal, una similitud 
de sus ideas sobre el arte con las de las relaciones interhumanas que la 
estética relacional de Bourriaud promulgaba en la década de 1990.
(OP~OWLSOHBruno Cora-Tea, es otro de sus más conocidos. El galerista 
Lucio Amelio nos cuenta la historia de esta pieza en el catálogo de la ex-
SRVLFLyQGHO,9$0VREUHVXVP~OWLSOHV121: 
Beuys siempre apoyaba a muchos movimientos políticos de izquierdas. En 
Italia ayudó durante años al grupo Lotta continua, que estuvo activo sobre 
todo en los años setenta. Un día comió conmigo y con uno de sus miembros, 
Bruno Corà, en un restaurante. Éste padecía de dolores de estómago cau-
sados por el estrés y llevaba siempre una botella de Coca-Cola consigo que 
rellenaba con una mezcla de hierbas extrañas. A Beuys le impresionó esta 
botella y para él se convirtió en el símbolo de la lucha revolucionaria. Acto 
seguido me pidió que pusiese a hervir té de hierbas y que con él rellenase 
44 botellas vacías de Coca-Cola. Más tarde diseñó una etiqueta triangular 
que debía colgar del cuello de la botella con un precinto de plomo. Decidió 
que el texto de la etiqueta rezase: “té bruno cora para la verdadera lotta”. 
El adjetivo “verdadera”, que antecede al nombre del movimiento político lo 
DxDGLyHQHO~OWLPRPRPHQWR(VWHP~OWLSOHSXHGHFRPSDUDUVHFRQODREUD
Everess II, de 1968, en la que Beuys emplea dos botellas de agua de soda 
\VHQGDVHWLTXHWDVGHÀHOWUR.
En la Documenta 5, Joseph Beuys  se presentó en un estrado, donde dis-
cutía con cualquiera que así lo quisiese sobre el concepto de democracia. 
/ROODPy´+XQGHUW7DJH%URIUGLUHNWH'HPRNUDWLHµ>2ÀFLQDSDUDORV
días de democracia directa], con un tubo de cristal y una rosa. La obra 
ilustra sus objetivos artísticos y políticos. Beuys defendía, por un lado, una 
democracia directa, como sistema socialista y humanista de la política, 
donde la rosa se presenta como metáfora del crecimiento orgánico que 
esta forma política proporcionaba a la sociedad. Como la rosa necesita 
agua para subsistir, su ausencia en el tubo era la metáfora de una socie-
dad sin arte y cultura, y de inspiración (“todo hombre es un artista”).
Capri Battery, nos habla del uso de la naturaleza como fuente de combus-
tible ecológico. La instrucción que lo acompaña de “cambiar cada 1.000 
horas”, no hace alusión a la vida de la bombilla, sino a la del limón. El 
nombre de Capri es el de la isla donde pasó una convalecencia de una en-
fermedad. La fruta es la que parece transmitir la energía. La batería es la 
unión entre el arte, la ciencia y la naturaleza, donde las tres juntas hacen 
sanar a la sociedad.
Pero hay una propuesta de este periodo que la hace especialmente inte-
121 Catálogo de la exposición Joseph Beuys: múltiples. IVAM / Kunstmuseum Valen-
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resante para estudiar, por su manera radical de llevar a la práctica estas 
teorías sobre la funcionalidad social del arte. Se trata de APG (Artists 
3ODFHPHQW*URXS [Grupo de Colocación de Artistas], cuyos componen-
tes, John Latham, Barbara Steveni, Ian Breakwell y Stephen Williats, en 
1966 lanzan una propuesta muy personal, que se desarrolló entre 1970 
y 1989: ser una organización que propusiera artistas para trabajar dentro 
del gobierno, las organizaciones comerciales e industriales. 
APG surgió de la idea de que los artistas son un recurso humano que 
puede y debe ser utilizado por la sociedad. Los artistas son aislados de la 
RSLQLyQS~EOLFDSRUHOVLVWHPDGHJDOHUtDV\PHUFDGR/DLGHDHUDTXHORV
artistas, las personas designadas por el grupo, trajeran formas completa-
PHQWHDOWHUQDWLYDVGHYHU\GHSHQVDUSDUDLQÁXLUHQODVRUJDQL]DFLRQHV
No hay manera imaginable mejor para difundir las ideas de los artistas y 
sus obras que la propia multiplicidad de ellos mismos en diversos roles 
sociales. Colaboran asiduamente con Beuys, cercano a sus propuestas. 
Entre 1968 y 1971, varios artistas propuestos por el grupo consiguieron 
situarse como empleados dentro de empresas como British Steel, British 
Airways, Brithish Rail, The National Bus Company, entre otras. Establecie-
URQXQPHPRUiQGXPGHDFXHUGRVFRQODDGPLQLVWUDFLyQS~EOLFDEULWiQLFD
para que estas colaboraciones laborales siguieran siendo posibles y fue-
UDQÀOWUiQGRVHHQODHVWUXFWXUDGHGHSDUWDPHQWRVJXEHUQDPHQWDOHV
Los resultados de esta experiencia se vieron en una exposición en Bonn, 
en 1977-1978: “Kunst als Soziale Strategie” [el arte como estrategia so-
cial]. La tesis era que no consistía en llevar el arte a la sociedad sino 
desentrañar la sociedad como herramienta del propio arte. No hay mejor 
PDQHUDGHGLIXQGLUODVLGHDVTXHGHVGHHOQ~FOHRGHOVLVWHPD/DSURSLD
crítica social que estos artistas desempeñaban era la actividad artística. 
En 1989 el nombre del grupo cambia, y hoy en día sigue funcionando 
como O+I (Organization and Imagination)122.
APG insistía en la importancia de que la contribución del arte en la socie-
dad era el propio arte. Y “arte es lo que hacen los artistas”, decía Joseph 
Kosuth en su ensayo “Art After Philosophy”123, en alusión a que el arte y 
el artista eran indisolubles, y que “lo artístico” de la obra no radicaba en el 
objeto en sí sino en el concepto de la misma. 
6HUDUWLVWDDKRUDVLJQLÀFDFXHVWLRQDUODQDWXUDOH]DGHODUWH>«@/DIXQFLyQ
del arte como pregunta la planteó por primera ver Marcel Duchamp […]. El 
acontecimiento que hizo concebible la idea de que era posible <<hablar otra 
lengua>> en el arte sin dejar de tener sentido fue el primer ready-made de 
Marcel Duchamp. Con el Urinario el arte cambió su enfoque, desde la forma 
del lenguaje a lo que estaba diciendo. Es decir, cambió la naturaleza del arte 
desde una cuestión de morfología a una cuestión de función. Este cambio 
– desde la <<apariencia>> a la <<concepción >> - supuso el principio del 
arte moderno y el principio del arte conceptual. Todo el arte, después de Du-
champ, es (de naturaleza) conceptual, porque el arte solo existe conceptual-
122  Para consultar información sobre APG, ver el enlace http://www.infopool.org.
uk/APG.htm,http://www.slashseconds.org/issues/002/004/articles/bsteveni2/index.
php (Consultado el 13 de abril de 2012) y  los artículos:  “Sponsor an artist idea for fir-
ms”, Daily Telegraph, 1 de enero de 1967; FULLER, Peter. “Inno 70: the Artist Placement 
Group”, en Art Review, 18 de diciembre de 1971; WALKER, John. “APG: The Individual 
and the Organization-A Decade of Conceptual Engineering”, en Studio International, 
Marzo-abril de 1976, no. 980, pp. 162-172
123  KOSUTH, J.“Art After Philosophy ”, pág. 18. Ensayo serial publicado por primera 
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mente […] los artistas cuestionan la naturaleza del arte a base de presentar 
nuevas proposiciones respecto a la naturaleza del arte.
El discurso sobre la naturaleza del arte y la legitimidad del arte a partir de 
ODHVWpWLFDGHOREMHWRIUHQWHDODE~VTXHGDGHFRQWHQLGRVPiVÀORVyÀFRV
es una cuestión importante para el artista de esta década. La crítica ins-
titucional de esos momentos empezó a ver cómo las nuevas maneras de 
entender la estética (mediante obje-
tos industriales y de mass media o 
nuevos soportes expositivos, como 
el libro), producían nuevas maneras 
de comunicación en el ámbito artís-
tico. E instaba a las instituciones a 
considerarlas como estrategias legi-
timadoras del arte contemporáneo.
Seth Siegelaub, artista conceptual, comisario y galerista, llegó a emitir 
esta premisa en 1973124.
Cuando el arte ya no depende de su presencia física, cuando se ha 
convertido en una abstracción, en una idea, no queda distorsionado ni 
alterado al representarse en libros y catálogos. Se convierte en infor-
mación primaria, mientras que la producción del arte convencional en 
libros o catálogos resulta, necesariamente, secundaria. Por ejemplo, 
la fotografía de un cuadro es diferente al cuadro, pero la fotografía de 
una fotografía es solo una fotografía. Cuando la información es prima-
ria, el catálogo se puede convertir en la exposición y en el catálogo 
que le sirve de forma auxiliar, mientras que en la exposición de enero 
de 1969, el catálogo era primario y la exposición física era auxiliar a 
ésta…se le está dando la vuelta a todo.
Siegelaub nos habla de tener en cuenta nuevos mecanismos de reali-
zación, exposición, difusión y distribución de la obra de arte, cuando lo 
que prima es la idea. La institución, alegaban los artistas, debía ser más 
permeable con estos planteamientos y asumirlos de manera natural. Ya 
HQHQHURGHHOSURSLR6LHJHODXERUJDQL]yHQVXVRÀFLQDVGH1XHYD
<RUNXQDH[SRVLFLyQVREUHHO OLEURFRPRREMHWRP~OWLSOHR$UWH0~OWLSOH
con trabajos de /DZUHQFH:HLQHU'RXJODV+XHEOHU-RVHSK.RVXWKR
Robert Barry. En capítulos anteriores vimos los proyectos de Dieter Roth, 
entre 1977 y 1998, experimentando con esta manera de producción-ex-
hibición del arte. Mediante el arte por fotocopia, ingrediente que avivó las 
proposiciones que un día planteó el Mail Art y que llevó en los años 80 a 
la creación del Neoísmo125 y su arte compartido. 
El grupo ECART fue creado en 1969 en Suiza. Sus componentes son Pa-
trick Lucchini y Claude Rychner, herederos del Fluxus. Además cuentan 
con colaboraciones, invitando a artistas tan diversos como John M. Armle-
124  SIEGELAUB, Seth, en Lucy Lippard, Six Years: The Dematerialization of the Art Ob-
ject 1966-1972, Berkeley, University of California Press, 1973. pág.125
125  Neoismo es una corriente dentro del arte postal cuya estrategia consistía en no 
tener una estrategia marcada, y donde cada participante podía marcar una a la que se 
añadirían los que quisieran. Ello era una parodia a los movimientos artísticos y a la ma-
nera de hacer y difundir el arte. Con ello expresaban que lo que les importaba era la 
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der, Antoni Muntadas o General Idea, a realizar, en las décadas de 1970 
y 1980, un extenso estudio de la creación y la difusión del libro de artista 
FRPRP~OWLSOHFRPRUHLYLQGLFDFLyQSDUDPRVWUDUODREUDGHDUWHIXHUDGH
la institución mediante el uso de los medios publicitarios, como reclamo de 
un arte menos mercantilizado. 
Se unen a esta línea de trabajo de &ROOHFWLI817(/126 (Jean-Paul Albinet, 
Philippe Cazal y Alain Snyers, 1975-1980), trabajando desde la calle y 
apoderándose también de toda clase de materiales de uso. Son interven-
FLRQHVDFFLRQHVLQVWDODFLRQHVFROHFWLYDV\S~EOLFDVFRQREMHWRVOODPDGRV
por ellos mismos como impropuptus127, es decir, una actitud. UNTEL cues-
tiona la actitud del artista, como productor de objetos culturales y como 
observador de la realidad, ya que su función es generar preguntas sobre 
la vida en sociedad. Es un colectivo muy impregnado por el pensamiento 
situacionista. 
Esta corriente, la ,QWHUQDFLRQDO6LWXDFLRQLVWD,6, iniciada en 1957, se 
VLW~DGHQXHYRHQHOSDQRUDPDDUWtVWLFRGHORVDxRVDOUHWRUQDUD OD
calle como elemento y formato idóneo de comunicación cultural, presen-
tando un análisis de la institución frente a la cultura real. El receptor es la 
pieza clave de la obra de arte. El Group Material, asumirá las directrices 
teóricas de esta corriente también, y trabajará en esta línea hasta 1996. 
Incide nuevamente en la idea fundamental de cómo construir y comunicar 
un discurso artístico-político que implique a la sociedad en la cultura. Val-
ga de ejemplo la referencia que hicimos en el capítulo 2 de su proyecto DA 
ZI BAOS, de 1982. La Documenta 8 de Kassel y la Bienal de Whitney, de 
1985, serán la plataforma artística donde dan a conocer sus maniobras. 
/RVÀQDOHVGHODGpFDGDGHORV\ORVSULQFLSLRVGHORVDxRVYLHQHQ
PDUFDGRVSRUODLGHDGHGHVHQIRFDUDOPXVHR\FXHVWLRQDUORFRPR~QLFR
marco donde mostrar y consumir arte. Daniel Spoerri, con su proyecto de 
“Musée sentimental”, en 1977 ÀMD VX FUtWLFDKDFLD HOPXVHR WUDGLFLRQDO
TXHDFW~DGHÀOWURGHODPHPRULDFROHFWLYDDaniel Buren y Michael As-
her, entre 1970 y 1979, siguiendo la estela iniciada por Robert Smithson, 
FRQWLQ~DQFRQODLGHDGHFUHDUREMHWRVSHQVDGRVFRPRVLWHVSHFLÀF, dando 
un empujón considerable a los planteamientos de mostrar arte fuera de 
ODVLQVWLWXFLRQHVFRPRPDQHUDGHUHÁH[LyQVREUHHOKHFKRDUWtVWLFRFRPR
hecho social y participativo, fuera del “cubo blanco”. 
Un ejemplo muy claro que resume estas ideas es la obra de Buren Whi-
tin and Beyond the Frame, donde realiza unas pinturas con estampados 
LQGXVWULDOHVIiFLOPHQWHUHSURGXFLEOHV\GHVPLWLÀFDGRUHVGHODREUDGHFXO-
to), que distribuye desde dentro de la galería prolongándose hacia el exte-
rior. Las dimensiones de estas pinturas son iguales a las del tamaño de las 
ventanas de la sala. Esta ingeniosa manera de concebir la exposición, nos 
indica la diferencia de percepción entre lo que se muestra dentro y fuera 
de un espacio ordenado, como es la galería y otro de bullicio y vida como 
es la calle. Es una crítica hacia lo exclusivo del arte en la institución, como 
objeto de culto y de participación cuando se percibe en el exterior.
126   Nos parece interesante apuntar que UNTEL en francés es un término que signifi-
ca “fulano de tal”. Ellos lo utilizan para hacer hincapié en la intención de anular al autor, 
algo que se persigue  con los  trabajos críticos con la institución artística.
127  ARDENNE, Paul. Un arte contextual: creación artística en medio urbano, en situa-
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DANIEL BUREN
Whithin and Beyond the Frame 
John Weber Gallery, Nueva York , octubre 1973
(OÀOWURLQVWLWXFLRQDOQRHVVRODPHQWHSHUFHSWLYRGHOREMHWRDUWtVWLFR\QXHV-
WUDUHODFLyQFRQHODUWHVLQRTXHHQORVDxRVVHFXHVWLRQDHOÀOWURGH
transmisión cultural que la institución ejerce al mostrarlos con una orde-
nación y distribución concreta o, incluso, por la selección de lo que es 
museable o no. 
En 1980, Fred Wilson inicia el proyecto The mock Museum, [Simulacro de 
museo], donde revela la visión arbitraria de la historia social. Denuncia la 
falta de representación de las culturas minoritarias o no occidentales. En 
1992 se ampliará con su proyecto Mining the Museum, donde analizará la 
SUHVHQWDFLyQGHORVREMHWRVSDUDGHPRVWUDUTXHHVWRWDPELpQLQÁX\HHQOD
manera en cómo lo percibimos y asumimos. 
Y será por esos años, en KDVWD cuando Antoni Muntadas 
desarrolla su proyecto Between the Frames the Forum, donde disecciona 
a través de varias secciones (los marchantes, los museos, los docentes, 
los críticos, las galerías, los coleccionistas), y a través de entrevistas gra-
EDGDV\ÀOPDGDVFRQVXSHUSRVLFLyQGHLPiJHQHVGHOD%ROVDHOPXQGR
del arte. Demuestra la gran distancia que existe entre quien hace arte y 
quien lo ve. Este trabajo realizado como videoinstalación, nos sirve como 
puente importante para situarnos en la crítica institucional de estos años y 
un paso que nos lleva a la estética relacional de la década de 1990, donde 
el uso de las técnicas multimedia y las distintas tecnologías serán claves 
para entender las interrrelaciones como práctica artística. 
4.2 ARTE MÚLTIPLE DE 1990 A LA ACTUALIDAD
La década de los años 1990 UHDFWLYDURQHO$UWH0~OWLSOH4XL]iSRUODDSD-
rición del neoconceptualismo, heredero del conceptualismo de los 70, de 
GRQGHDUUDQFDHO$UWH0~OWLSOHTXL]iSRUODLUUXSFLyQGHORVQXHYRVPH-
dios técnicos, como el cd Rom, Internet, etc., o quizá por la edición en 
inglés en 1989 de de Jürgen Habermas, Strukturwandel der Offentlichkeit 
(Untersuchungen zu einer der Kategorie bürgerlichen Gesellschaft)128, [la 
WUDQVIRUPDFLyQHVWUXFWXUDOGHODHVIHUDS~EOLFD8QDLQYHVWLJDFLyQHQXQD
categoría de la sociedad burguesa], que causó una gran sensación en el 
PXQGRGHODFXOWXUDORFLHUWRHVTXHODLGHDGH´PDVLÀFDUµHODUWH\GHOD
QRFLyQGHOS~EOLFRFRPRSDUWtFLSHFHQWUDOHQHOSURFHVRDUWtVWLFRHVXQD
128   La versión traducida al español es la que se ha manejado en la presente investi-
gación, cuyo traductor es A. Doménech, publicada en la editorial Gustavo Gili, Barcelo-
na, 2002.
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tendencia que reaparece. Además se produce un resurgimiento (o conti-
nuación) de la crítica institucional asociada en esta etapa a los problemas 
que se planeaban a la hora de asumir nuevos procesos creativos, como 
nos planteó la estética relacional. Algunas voces aseguraban que estas 
cuestiones estaban asumidas por las instituciones y que los artistas rein-
terpretaban viejas reivindicaciones. Sin embargo, los artistas consideraron 
TXHD~QQRHVWDEDHOWHPD]DQMDGRHLQFOXVRHQORTXHOOHYDPRVGHORV 
años 2000, la crítica sigue planteando la manera de dar soluciones de las 
instituciones a los problemas de la relación entre artista-obra-institución y 
S~EOLFRVLJXHDFWLYDGDSXHVFRQVLGHUDQTXHHODUWHSDUHFHVHUPiVXQ
SURGXFWRGHXQDLQGXVWULDFXOWXUDOGRQGHHOSDSHOGHOFRPLVDULRQXHYDÀ-
gura aparecida en los años 90, juega un papel destacado en la gestión de 
la creación artística. 
En estos años, la crítica institucional abandona su interés en ampliar el 
concepto de qué es un objeto de arte, para pasar a cuestionar el sistema 
en sí, especialmente en su manera de exhibir y distribuir el arte. En termi-
nología marxista, consideran que la institución (museos, galerías, comisa-
rios) debería ofrecer un consumo del arte como valor de uso y alejarse de 
las posturas mercantilistas de valor de cambio. Sería ingenuo pensar que 
el museo, por ser una institución p~blica se separa de la galería como es-
pacio privado, ya que ambas se muestran unidas por una misma realidad, 
que no es otra que la de participar en la tensión sobre la legitimación del 
trabajo artístico y su manera de presentarlo a la sociedad. Posiblemen-
WH WRGDVHVWDV FLUFXQVWDQFLDV IXHURQ ODVTXHSURYRFDURQ OD UHÁH[LyQGH
Bourriaud acerca de los vínculos que se crean entre la creación artística 
\ORVGHPiVDVSHFWRVGHODYLGDUHÁHMDGDHQVXWHRUtDVREUHODHVWpWLFD
relacional.
El siguiente esquema nos presenta una manera tradicional de hacer llegar 
HODUWHDOS~EOLFR(QHOFHQWURVLWXDPRVHOP~OWLSOHFRPRXQDGHODVPDQH-
ras más directas de conseguir esta relación. 
(VTXHPDGHFyPRYHPRVHOSURFHVRFRPXQLFDWLYRGHO$UWH0~OWLSOH
Hay que señalar que, desde mediados de los años 80, los departamentos 
de educación de los museos y centros de arte se emplean en superar las 
ideas kantianas, fomentando un encuentro con el arte más amplio que el 
puramente sensorial y contemplativo. También es cierto que hay un deba-
te abierto entre los especialistas en educación cultural, que analizan las 
consecuencias de un posible exceso de espectáculo y cultura del entre-
tenimiento que las actividades educativas de las instituciones producen. 
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Es por ello que, desde las universidades principalmente, se produzcan, 
desde los años 90, nuevas propuestas a esta crítica pedagógica, como 
las de Carla Padró129, con lo que ella denomina la narrativa de la crítica 
cultural. Sus ideas están marcadas por las de la directora de educación 
GHO0XVHRGH$UWHGH2QWDULRGH&DQDGi-XGLW0DVWDLTXLHQGHÀHQGHXQD
FUtWLFD LQVWLWXFLRQDOTXHVHVLW~H IXHUDGH ODFRQFHSFLyQGH ODHGXFDFLyQ
en los museos como marketing de un sistema preestablecido, donde el 
visitante sea un consumidor simplemente de imágenes. Mastai concibe 
ODHVWUDWLÀFDFLyQGHOYLVLWDQWHSRUGLIHUHQFLDVGHFRPXQLGDGHVHVFRODUHV
expertos, etc.), no por edades. Así, basa su teoría en que cada individuo 
lleva su propia narrativa al museo por lo que es más fácil acercarse a él 
que no esperar que él se acerque al museo. Es decir, no fomentar la igual-
dad entre los miembros de un colectivo sino generar diálogos individuales. 
Somos conscientes del amplio debate que esto abre y consideramos que 
QRHVHVWHHOPRPHQWRGHDGHQWUDUVHHQpO6LQHPEDUJRQRVVLW~DHQHO
contexto adecuado de una década como los años 90, donde los artistas 
buscan dar sus soluciones a dicho problema.
Serán estos artistas los que se plantean formas independientes a la ins-
WLWXFLyQSDUDPRVWUDUVXVWUDEDMRVFX\RVWHPDVGHUHÁH[LyQVHDOHMDQGH
los que reclama el mercado, involucrándose más en aspectos sociales 
que en buscar posiciones en el sistema del mercado del arte o de producir 
REMHWRVGHGLVWUDFFLyQHVWpWLFD6RQORVDUWLVWDVTXHUHDOL]DQP~OWLSOHVHQ
FXDOTXLHUDGHVXVYHUWLHQWHVH[SUHVLYDVFDUWHOHV\SHJDWLQDVHQODYtDS~-
blica, mensajes sobre objetos cotidianos como camisetas o tazas, uso de 
ORVPDVVPHGLDFRPRSXEOLFDFLRQHVHQUHYLVWDVHWF&RQHO$UWH0~OWLSOH
el artista se desvincula de intérpretes e intermediarios y es el receptor el 
que se cuestiona directamente los estereotipos y las categorías que han 
sido marcadas, llegando a la conclusión de que todo se puede contar de 
otra manera. Recordemos que en la década de 1990 es cuando surge la 
corriente de Street art, o arte urbano, hecho que acentuará esta reivindi-
cación.
Siguiendo con esta idea, el Arte M~OWLSOH VH QRV SUHVHQWD QXHvamente 
como lanzadera de ideas y de reclamaciones sociales, más allá de cues-
tiones ontológicas del arte. Así, la artista Peggy Diggs, en 1992, vuelve a 
la estrategia de imprimir mensajes en contra de la violencia doméstica en 
objetos cotidianos, industriales, prefabricados, como son los cartones de 
leche. Las ediciones son largas, cercanas a 1.500.000 ejemplares. Pre-
guntas como “when you argue at home, does it always get out of hand?” 
[¿cuando se discute en casa, siempre se descontrola el asunto?] impre-
sas en ellos produjeron que, en pocos meses, el servicio de ayuda social 
recibiera más de 800 llamadas de auxilio. Esta es una de las ventajas que 
HO$UWH0~OWLSOHRIUHFHDORVDUWLVWDV\ODSRVLELOLGDGGHWUDVSDVDUIURQWHUDV
trabajar dentro de la esfera social, salir del contexto institucional de mu-
seos y galerías de arte. Romper con la exclusividad  de la pieza de arte 
como objeto de lujo.
En 1994, un grupo de artistas se unieron para el proyecto ACT UP Art 
Box, consistente en una caja de madera diseñada por Nancy Spero que 
contiene objetos de Ross Bleckner, Louise Bourgeois, Mike Kelley, Simon 
129  Profesora Titular en el Área de la Educación Artística de la Facultad de Bellas Ar-
tes de la Universidad de Barcelona. Investigadora sobre temas de educación en museos, 


























            $UWH0~OWLSOHGHDODDFWXDOLGDG   127 
/HQQJ/RUQD6LPSVRQ\.LNL6PLWK\FX\DÀQDOLGDGHUDD\XGDUDORVHQ-
fermos de SIDA y concebida como un memento mori, un recuerdo de la 
mortalidad del hombre. Es una nueva manera de mirar –y hacer- arte que 
GHVHFKDFXDOTXLHULGHDMHUiUTXLFDHQWUHDUWLVWD\S~EOLFRHVSHFWDGRURHQ-
tre la supremacía de una técnica por encima de otra. Lo importante es 
comunicar, conectar con la sociedad mediante imágenes, objetos.
ACT UP, Coalition to Unleash Power [La Coalición de SIDA para Des-
atar el Poder], se crea en Nueva York en 1987. Se considera un grupo 
artístico-social activista, del movimiento queer130. Su eslogan es “ni una 
imagen más sin contexto político” y utilizan toda clase de estrategias de 
los medios de comunicación para llevar a cabo sus reivindicaciones desde 
DFFLRQHVS~EOLFDVFRPRODPDQLIHVWDFLyQDWUDYpVGHODUWHHQFDPLVHWDV
pegatinas, pancartas etc. Artefactos estéticos, como les gustaba a ellos 
GHFLUDUUDLJDGRVHQ ODÀORVRItDGH:DOWHU%HQMDPLQUHODWLYDD ODSpUGLGD
aurática de la obra de arte, que la describe como un producto y herramien-
WDXWLOL]DGRVPiVDOOiGHORVÀQHVHVWpWLFRVTXHWLHQHQFRPRÀQODFRQWHP-
plación para la clase burguesa, innovándose en objetos que incidan en el 
cambio y transformación. 
Volvamos a Gran Bretaña años sesenta, donde se agudizó la idea de 
la importancia del contexto socio-político sobre el arte. Decíamos que el 
artista era considerado como un activista político y generador de ideas 
FUtWLFDVVREUHODVTXHODVRFLHGDGGHEHUtDUHÁH[LRQDU(VWDHVXQDGHODV
GLIHUHQFLDVPiVGHVWDFDEOHVHQWUHHO$UWH0~OWLSOHEULWiQLFR\HODPHULFD-
no, el interés por el situacionismo y el activismo, y todas las estrategias de 
resistencia a la  sociedad de consumo y las políticas capitalistas reinantes 
TXHPDQLÀHVWDQORVEULWiQLFRV2WUDGLIHUHQFLDHVTXHORVDUWLVWDVP~OWLSOHV
británicos no utilizan materiales tradicionales como los americanos u otros 
artistas europeos (Beuys, por ejemplo). Americanos o británicos, para es-
tos artistas, el arte no se diferencia de otros trabajos, en cuanto a estruc-
WXUDVHUHÀHUH(VXQDDFWLYLGDGFUHDWLYDTXHVHRULJLQDGHVGHHOFDPSR
personal, pero dirigido a la sociedad. Todo lo que hace el hombre, en de-
ÀQLWLYDIRUPDSDUWHGHHVWUXFWXUDVVRFLDOHV\VHLQÁX\HQUHFtSURFDPHQWH
La cuestión de la función social de la imagen en el arte se ha analizado 
desde todas las disciplinas. 
La imagen es una herramienta potente de comunicación, de ideología, y 
eso lo saben muy bien los fotógrafos. La fotografía de la fotografía es mi-
rar lo mirado131. Su mensaje primario es utilizado para crear otro segundo 
pero con el impacto del primero. Esta permite ser reproducida en muchos 
formatos, soportes y con otras técnicas. Se vuelve elemento sociológico. 
130  El término “queer” en inglés hace referencia a algo poco usual, aludiendo contex-
tualmente en el ámbito del activismo político a las minorías por su orientación sexual y 
en un aspecto más amplio a todo aquello que va contra lo establecido.
131  Esta reflexión es parte del trabajo de la artista Sandra Gamarra, desde la pintura. 
La imagen real y la imagen de lo real se convierten en dos cosas diferentes donde el in-
terés reside más en cómo percibimos el objeto expuesto. Crea un juego de espejos ima-
ginario para enseñarnos el sistema y consumo del arte. Como señala Abel Pozuelo en 
su artículo “En el gabinete de Sandra Gamarra”, publicado en El Cultural (28-09-2006), 
con motivo de la exposición de la artista en la galería Juana de Aizpuru, “Gamarra da un 
paso adelante en su indagación sobre los resortes del arte-objeto, de la pieza única y de 
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Es la estrategia de la artista %DUEDUD.UXJHU. Las fotografías que emplea 
son imágenes comerciales, o iconos culturales, que reinterpreta para cri-
ticar precisamente el carácter hiper consumista de la sociedad. Pero no 
VyORQRVHQVHxDDYHUHVDVLPiJHQHVFRQRWURVVLJQLÀFDGRVURPSLHQGR
los estereotipos sino que su manera de reproducirlas (sobre camisetas, 
cubiertas de libros, carteles publicitarios en la calle, con grandes edicio-
nes, etc.) pone en tela de juicio el sistema de mercado del arte, y cues-
tiona la noción del arte como objeto de culto. Relativiza la importancia de 
hacer museable el arte y aboga por nuevas conductas de producción, 
difusión y recepción. Critica las estructuras tradicionales de comercializa-
ción del arte y del estatus social que este proporciona al que lo tiene. Ser 
artista para Kruger no es saber hacer, sino principalmente saber ver. Es 
decir, el valor no radica en la factura sino en la capacidad de comunicar. 
Utilizar imágenes reproducidas masivamente en medios de comunicación 
destruye la supremacía del arte. El aura de originalidad se rompe. La mera 
PDQHUDGHH[SRQHUVXWUDEDMRGLÀHUHWDPELpQGHODWUDGLFLRQDO&UHDHV-
pacios envolventes donde la obra es el todo y el espectador un elemento 
PiVGHpO(QGHÀQLWLYDVHSRGUtDHQFODYDUVXWHRUtDGHQWURGHODFUtWLFD
institucional. 
El hecho de que las imágenes sean reproducidas y no originales bus-
ca evidenciar su rechazo hacia las convenciones culturales en cuanto 
a la producción y a la recepción del proceso artístico. Al utilizar imá-
genes de los media elimina “la mano del genio” en el proceso de la 
creación, y al difundirlas en muchos casos en carteles, portadas de 
libros y todo tipo de soportes elimina también al museo y la galería. 
“You invest the divinity of the masterpiece”... no se puede hablar más 
claro132. 
Ella sostiene que la sociedad está controlada por los códigos dictados por 
los medios de comunicación, hasta el punto de que las experiencias vivi-
das en ocasiones se reducen a la imitación de aquellos clichés asentados 
en nuestra memoria.
Félix González-Torres es uno de los más paradigmáticos artistas dentro 
GHOP~OWLSOHHQORVDxRV%HUWROW%UHFKWFUHtDTXHORVHVFULWRUHVGHEH-
UtDQXVDURWUDVPDQHUDVDOWHUQDWLYDVGHGLVWULEXFLyQGHVXVLGHDVFRQODÀ-
nalidad de distribuir lo realmente importante: sus mensajes. En su artículo 
SXEOLFDGREDMRHOWtWXOR´7HOOLQJWKH7KXWK)LYH'LIÀFXOWLHVµTXHDSDUHFLy
en la revista Galileo en 1935, describía los obstáculos con los que se en-
contraban los escritores para llevar a cabo esta difusión, desde Confucio 
a Shakespeare. 
%UHFKWVHH[SDQGLyKDFLDODP~VLFDSRUPHGLRGHFDQFLRQHVFRQKXPRU
para lanzar sus ideas de manera masiva aunque con gran sutileza. Esta 
estrategia es la que consigue González-Torres, con sus famosas pilas de 
papel (offsets dispuestos en pila para ser cogidos masivamente por el 
S~ELFRGRQGHH[SRQHWHPDVWDQWUHPHQGRVFRPRDVHVLQDWRVSROtWLFRVVLQ
resolver) o la apilación de un montón de caramelos en la esquina de una 
sala (el equivalente al peso de su compañero muerto por el SIDA), con el 
mismo propósito de ser cogidos y consumidos y hacer partícipes así al 
S~EOLFRGHXQDYLYHQFLDSHUVRQDOSDUDTXHVHSHUFLEDFRPRXQSUREOHPD
132   RIVERA, Sara. “ Kruger: You are not yourself.” Documento en línea en http://

























            $UWH0~OWLSOHGHDODDFWXDOLGDG   129 
social. Lo efímero de un caramelo es equivalente a lo efímero de la vida, 
con esta enfermedad o sin ella. 
          
Más allá del tema, González-Torres subvierte las nociones de propiedad 
privada133, autoría y coleccionismo, convirtiéndose en una crítica institu-
cional orientada al mercado. Se da la paradoja de que tanto los caramelos 
como la pila de papeles impresos son copias sin original, siendo cada uno 
de ellos copia y original al mismo tiempo, lo que nos vuelve a acercar a 
las ideas de Benjamin de pérdida del aura del original, cuestionando el 
aburguesamiento del valor cultural de los objetos. 
(OS~EOLFRHVWDEOHFHDTXtXQDUHODFLyQtQWLPDFRQHOREMHWRDOSRGHUFRJHU-
lo, llevárselo y consumirlo en intimidad. Con el giveaway, concepto con el 
que se conoce esta práctica artística, es opuesta a la economía capitalista. 
Con la cogida de un papel o caramelo suyo, el artista consigue la verda-
GHUDÀQDOLGDGGHODUWHVHUFRQVXPLGRH[SHULPHQWDGR6LJXHODVSUHPLVDV
marxistas de “a la producción le sigue inmediatamente la consumición, la 
consumición provoca también inmediatamente la producción. Sin consu-
mición, la producción sólo deviene objeto. El producto sólo consigue su 
ÀQDOLGDGVLHVFRQVXPLGRµ134. En sus palabras, “las obras son indestructi-
EOHVSRUTXHSXHGHQVHUPXOWLSOLFDGDVLQÀQLWDPHQWH6LHPSUHH[LVWLUiQSRU-
que en realidad no existen o porque ellas no tienen que existir todo el tiem-
po”135.&RPRGLFH'HOHX]HODHÀFDFLDGHODREUDGHDUWHHVFRPRXQDFDMD
de herramientas, no sirve de nada si no se usa. Para González-Torres, 
HO$UWH0~OWLSOHHVXQDKHUUDPLHQWDGHSURSDJDFLyQGH LGHDVEUXWDOTXH
pierde el control de las piezas pero contiene dos ventajas: la generada por 
la masa al consumirla de manera asequible y la igualdad que genera esa 
masa. En este sentido, discrepamos con aquellos que consideran estas 
obras de González-Torres como obras escultóricas, como lo hace Nancy 
Spector en su texto para la publicación de la exposición del artista en el 
CGAC (Centro Galego del Arte Contemporánea) de 1996.
A Félix González-Torres no le gusta nada el paso del tiempo. Le aterra. 
Sus obras hechas con materiales débiles, vulnerables a la destrucción, no 
son una contradicción, ya que éstas pueden volver a editarse. Eso le gus-
taría que ocurriese en la vida real. Lo mismo sucede con su obra titulada 
Sin título (Fría nieve azul), de 1988, fotografías donde se representan las 
huellas de unos pasos en la nieve en formato de puzzle, metáfora del ca-
rácter efímero del individuo y su fragilidad. Las fotografías, en realidad fo-
tograbados sobre acetato, no deberían catalogarse como tales sino consi-
GHUDUODV$UWH0~OWLSOHSRUTXHVXUHVROXFLyQHQIRUPDWRSX]]OHDFW~DFRPR
GLVFXUVRSDUDKDFHUQRVYHUTXHODQDUUDFLyQDSDUWLUGHIUDJPHQWRVP~OWL-
ples transforma nuestra percepción. Esta característica de rompecabezas 
VHDQWHSRQHDODGHVHUXQDREUDIRWRJUiÀFDSDUD*RQ]iOH]7RUUHV\HVOR
que la aleja de ser considerada una mera fotografía. Ponemos el ejemplo 
paralelo de otras fotografías en gelatina de plata que sí contendrían las 
características propias de esta disciplina, como las que realizó en 1994.
 
133  El propio artista dejó indicado que, si la persona que coge un papel suyo lo guarda 
como “obra de arte” , lo que tiene valor en si no es el papel, sino el certificado de auten-
ticidad.
134  MARX, Karl. Grundrisse  (1857-58). Pelican, Harmondswoth, 1974. pág. 91
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Volvemos a la concepción de arte de Kosuth, de que el arte no es cuestión 
de morfología (forma) sino de función. 
Los años 90 son sinónimo también del auge de la crítica institucional, em-
SH]DGDDÀQDOHVGHORVDxRVVHVHQWD(QHVWDQXHYDGpFDGDGHERQDQ]D
económica, la cultura es un medio político y de poder. La gran parte de los 
artistas se adhieren al sistema de mercado del momento. Pero por otra 
parte, otros muchos desarrollarán prácticas al margen de la institución 
y de su sistema centrado en este mercado, buscando nuevos plantea-
PLHQWRVTXHYLQFXOHQGHPDQHUDPiVGLUHFWDDODUWHFRQHOS~EOLFR/RV
comisarios aparecen como una solución a abrir el espectro, haciendo, en 
SULQFLSLRPiVSDUWLFLSDWLYR\UHÁH[LYRDORTXHDKRUDDOJXQRVOODPDQDX-
diencia. Es lo que se conoce como el nuevo institucionalismo. En estos 
años es cuando surgen nuevas maneras de entender el hecho creativo y 
HOFRQWH[WRFXOWXUDOTXHGHÀQDORTXHHVXQDH[SHULHQFLDDUWtVWLFDFRPRHV
la estética relacional de Bourriaud. Andrea Fraser trabajará desde dentro 
de la institución para desentramar el modelo de museo monopolizador. 
Ella misma, años más tarde, en 2005, en su célebre artículo “From the Cri-
tique of Institutions to an Institution of Critique”, nos hará entender la gran 
paradoja que es la de la imposibilidad de realizar una crítica institucional 
fuera de la institución, pues ella y los artistas son un mismo cuerpo social. 
Así siguieron artistas como Fred Wilson, estudiando los mecanismos de 
poder del museo al dejar fuera a minorías sociales o interviniendo en la 
transmisión de la historia. 
$~QDVtPXFKRVDUWLVWDVVLJXLHURQ LQWHQWDQGRHVWHDOHMDPLHQWRSDUD UH-
ÁH[LRQDUVREUHHOSURSLRVLVWHPDGHOPXQGRGHODUWH&RPRQRHO$UWH0~l-
tiple fue una de las disciplinas más practicadas para ello, pues ofrece una 
incursión en la crítica hacia un arte elevado donde el arte es un producto 
de culto y de privilegio económico. En este sentido, entre 1992 y 1999 las 
británicas Sarah Lucas y Tracy Emin abrieron un local donde vendían 
GLUHFWDPHQWHDOS~EOLFRREMHWRVP~OWLSOHVDSUHFLRVPX\DVHTXLEOHVTXH
denominaron The Shop. 
Otro ejemplo similar es The Multiple Store, fundada en 1998 por Sally 
7RZQVHQG\1LFKRODV6KDUSGRQGHYHQGtDQSLH]DVLGHDGDVFRPRP~OWL-
ples, de artistas como Graham Gussin, Kenny Hunter, .HLWK&RYHQWU\, 
=DULQD%KLPML·VR-XDQ&UX]
En 1995, Erika Lederman, foto-historiadora del V&A Museum de Londres, 
DSXQWyTXHHOP~OWLSOHHVHO´REMHWRXWLOLWDULRGHODUWLVWDµVLJXLHQGRODVSUH-
misas de la Bauhaus sobre el objeto industrial dentro del arte. Considera 
TXHHOP~OWLSOHHVOD~QLFDH[SUHVLyQDUWtVWLFDTXHXWLOL]DODSXEOLFLGDGFRQ
la capacidad de transmitir estética y valores sociales, capaz de cuestionar, 
con ironía, el sistema de mercado. La artista Saskia Breitenreicher traba-
ja sobre estos parámetros, con el objeto de hacernos partícipes del juego 
absurdo del mercado, donde todo se puede vender con un buen sistema 
publicitario. En 1999 presenta su proyecto Werdejung, un conjunto de bo-
WHOODVFRQDJXDFRUULHQWHTXHYHQGH~QLFD\H[FOXVLYDPHQWHDWUDYpVGHVX
web, a un precio asequible de 7,50 ¤ y con una edición ilimitada. Con una 
estrategia esmerada publicitaria, empleando mensajes relativos al deseo 
y a la posibilidad de conseguir la eterna juventud, las ventas se dispararon 
en pocos meses. Ante la imposibilidad de ser asimilado por el mercado del 
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lo presenta en las galerías bajo la apariencia de 
LQVWDODFLyQFRQHOÀQGHYROYHUDHQIUHQWDUVHDHVWH
objeto tan sencillo como obra de arte de culto.  
Sin duda nos recuerda la irónica pieza de Duchamp 
de la ampolla rellena con aire de Paris, Paris Air, 
de 1919, con sucesivas réplicas durante los años 
1949, 1960, 1963 y 1964.
   
Los años 2000, como dice Martí Peran en un artículo publicado en El 
Cultural136, se pueden considerar como la “década orgullosa”. Entiende 
“orgullo” como sentimiento de autocomplacencia, en un momento don-
de parece haberse agotado, quizá por aburrimiento, el debate crítico y el 
sistema se muestra satisfecho con los avances ofrecidos con un supues-
to protocolo de las buenas prácticas y demás políticas que permiten un 
acercamiento al arte más amplio. Por ello, podemos observar que en esta 
década sucede el hecho de que no surgen nuevas voces críticas, y con 
HOORHOP~OWLSOHQRVHGHVDUUROODFRQODPLVPDIXHU]D6HUiQJHQHUDFLRQHV
que arrancaron en la década de 1970 los que se reencuentren de nuevo, 
como Muntadas o Valcárcel Medina, con investigaciones que giran ahora 
en torno a la idea de la memoria histórica, sin duda menos amenazante 
para la crítica institucional.
Haciendo un esfuerzo, y siempre dentro de los límites marcados del Arte 
M~OWLSOHQRVHQFRQWUDPRV con la pareja de artistas noruegos, Elmgreen&-
Dragset. Ya bien metidos en la década, en el año 2006, mostraban sus 
trabajos en la londinense Serpentine Gallery, bajo el título de The Welfa-
re Show [El show del bienestar], con 
obras llenas de alusiones a la política. 
Para ello, y como decíamos, vuelven 
su mirada hacia atrás, a los años se-
tenta y ochenta en Londres. Aluden 
varios hechos ocurridos en Gran Bre-
taña que alteraron la sociedad británi-
ca, como las dos elecciones generales 
y una huelga de mineros que tuvieron 
lugar en 1974, o la Guerra de las Mal-
vinas de 1982, con una euforia surrea-
lista digna de estudiar, y dos años más 
tarde, en 1984, con la continuación de 
las huelgas en la minería. El estado de 
bienestar entró en crisis. Este proceso 
histórico es la base de su proyecto ar-
tístico. 
En años sucesivos dicha muestra itine-
ró por distintas ciudades como Bergen, 
Toronto o Viena. 
Los artistas rediseñaban las obras y 
HOPRGRHQFyPRPRVWUDUODVVHJ~QOD
136   Artículo publicado en El Cultural el 8 de enero de 2010, titulado “2000-2009. La 
década orgullosa. Así fue el comienzo del siglo y del milenio en el arte español” y que 
aparece en  http://www.elcultural.es/version_papel/ARTE/26433/2000-2009_La_deca-
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FLXGDGFRQHOÀQGHFRQVHJXLUODVFRQGLFLRQHVHVSHFtÀFDVSDUDFUHDUPiV
impacto de sus ideas.
En el panorama británico de este periodo se interesa más por el situacio-
nismo y las estrategias de resistencia a la sociedad de consumo, manifes-
tándolo por medio del uso de materiales nada tradicionales en 
el arte. Representantes de esta cuestión son Neil Cummings, 
con su proyecto Currency o Martin Creed, con sus objetos en 
blue-tack. En la misma línea ideológica crítica, Gilbert&Geor-
ges, crean la serie Dirty Words Pictures. Recordemos cómo 
una de sus obras, %ROORFNV:H·UH$OO$QJU\GHUHÁHMDED
SHUIHFWDPHQWHODGHSUHVLyQVRFLDOGHOHVSDFLRS~EOLFRHQ*UDQ
Bretaña. Estos artistas aluden constantemente a la estructura 
política inglesa, en concreto a los laboristas, una izquierda par-
ODPHQWDULDTXHD~QVHPRYtDHQHVWRVDxRVHQWUHHOPDU[LVPR
\HOOLEHUDOLVPRVLQGHÀQLUVHSRUFRPSOHWR\DMHQRVDODVQHFH-
sidades reales de la sociedad. De ahí los colores utilizados en 
Dirty Words Pictures, rojos y negros. Además, su difusión de 
PDQHUDP~OWLSOHSRUPHGLRGHWLUDGDVODUJDVGHIRWRJUDItDVR
tarjetas postales contribuyó a una mayor propagación de sus 
FUtWLFDV\UHÁH[LRQHV$TXt OD IRWRJUDItDHVXWLOL]DGDFRPRXQ
medio periodístico y publicitario, tanto por su contenido como 
su modo de distribución. Ello hacía que conectara mejor con la 
PDVDSRSXODU3RURWUDSDUWHODSDUWHGHWH[WRVPiVUHÁH[LYDFRQHFWDED
con aquellos más intelectuales.
Su vida privada, como ellos nos hacen saber, es su proyecto artístico. El 
modus operandi de esta pareja es curioso, pues gran parte de su tiempo 
ORHPSOHDQHQORFRQWUDULRTXHKDFHQORVDUWLVWDVTXHUHDOL]DQ$UWH0~OWL-
ple: Ellos coleccionan los carteles pegados por las calles, los 
FODVLÀFDQSDUDSRVWHULRUPHQWH LQWURGXFLUORVHQVXVREUDV6X
colección asciende a más de 3.500 carteles, de donde surge 
su proyecto titulado London pictures (2012), que son 292 pro-
ducciones de carteles de los tabloides de Londres con sen-
sacionalistas titulares que destacan crímenes, muertes, vio-
laciones, asaltos, suicidios, uso de drogas etc. Este “crimen 
artístico”, como dicen ellos, se realiza robando estos carteles 
de las afueras de las tiendas. 
Su estrategia es que mientras uno entra en una tienda para 
comprar algo y distraer así al vendedor, el otro rápidamente 
despega el cartel y desaparecen. O compran masivamente 
tarjetas postales para crear sus obras, utilizando repetidamen-
te sus representaciones, casi siempre la bandera de Gran Bre-
taña, como símbolo de poder.
Adentrándonos en el siglo XXI, un tema constante entre los 
artistas que utilizan la crítica institucional como herramienta 
GHUHÁH[LyQVLJXHVLHQGRHOGHODIXQFLRQDOLGDGGHODUWHLPEULFDGDFRQOD
manera en que ese arte se nos presenta. La cuestión de la difusión, dis-
tribución y consumo del arte preocupa a los artistas de los años 2000. En 
esta década siguen surgiendo colectivos que trabajan sobre la manera en 
cómo percibimos los objetos artísticos y cuáles son determinados como 
tales y cuales no. Nos referimos a la vieja discusión sobre qué es alta cul-
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en este contexto donde dicha discusión la plantean desde el consumis-
mo como sistema de producción artística. Autodenominándose empresa, 
\FX\DLPDJHQ\QRPEUHGHGLFKDHPSUHVDHV36-0DÀUPDQTXHORTXH
producen debe ser también mercancía, por lo que la función profesional 
del artista deviene en empresario. Esta lógica la aplican al arte con ironía. 
Llegan a registrar una marca de ropa como MARX®, que muestran en ins-
tituciones artísticas como CAAM y Laboral, en 2008, incitando a la provo-
cación al asociar el espacio del museo con el consumismo y el mercado. 
Las obras de PSJM juegan con los signos comerciales, aludiendo a la te-
sis de Baudrillard de que el consumo es la adquisición de signos, donde la 
ideología no es ya tan importante como el “simulacro”, es decir, que hasta 
las actividades ligadas al conocimiento (la cultura) se convierten en ese 
valor de cambio. Dicho de otra manera, prevalece la idea de consumo de 
signos frente a la necesidad que ese objeto nos despierta. La galería y 
el museo revalorizan esos signos, convirtiéndolos en “ideológicos”, como 
ocurre con las prendas de la marca MARX®.
A comienzos de los años 90 aparece el colectivo El Ojo Atómico Antimu-
seo, con fuertes raíces ideológicas marxistas, que nos trae una manera 
GLIHUHQWHGHHQWHQGHUHOHVSDFLRS~EOLFRDWUDYpVGHXQDQiOLVLVVREUHOD
industria cultural y el capitalismo como fuerza de un sistema poco justo. 
Su manera de entender el arte nos remite al discurso de la estética rela-
FLRQDOGH%RXUULDXGTXLHQDÀUPDEDTXH´SRUHQFLPD\SRUGHEDMRGHVX
naturaleza mercantil y de su valor simbólico, la obra de arte representa un 
intersticio social”137. Tras varios cierres y reaperturas, es en 2003 cuando 
GHVDUUROODQGHPDQHUDPiVFRQWLQXDGDVXODERULQYHVWLJDGRUD6HJ~QODV
palabras de su fundador, Tomás Ruiz-Rivas138 :
En el Antimuseo el artista no puede ser más un “fabricante” de objetos, ni 
material ni conceptual, ni analógico ni digital, sino que debe implicarse com-
pletamente en todo tipo de funciones y quehaceres culturales y políticos. El 
campo de sus actividades debe ser increíblemente amplio e inestable. El 
profesional prestigioso, experto en determinadas disciplinas, debe desapa-
recer y ser substituido por un amateur, capaz de caminar sobre una cuerda 
ÁRMDVLQSHUGHUHOHTXLOLEULR
Nuestro trabajo no consiste en enseñar productos artísticos a una audien-
cia, sino restablecer relaciones sociales que conviertan esa audiencia en un 
FRQWUDS~EOLFRHQXQDFRPXQLGDGFXOWXUDO\SROtWLFDPHQWHDFWLYDQRHQXQ
grupo de consumo, en el target de estrategias de marketing.
En 2005, un colectivo francés, Un certain détachement139 [un cierto desa-
SHJR@DÀQFDGRVHQ*UHQREOHSURSRQHGLIXQGLUDUWHFRQWHPSRUiQHRDWUD-




cional de ferias y bienales de arte, buscando vías de comunicación con el 
S~EOLFRPiVGLUHFWDVGRQGHODH[SHULHQFLDHVWpSRUGHODQWHGHOFRQVXPR
137   BOURRIAUD, Nicolas. Relational Aesthetics. Ed. Les presses du réel, Paris, 
2002. pág.16
138   www. el-ojo-atomico-antimuseo.html (Consultado el 10 de septiembre de 2012)
139  www.uncertaindetachement.com (Consultado el 15 de julio de 2013)
DĄƋƵŝŶĂĞǆƉĞŶĚĞĚŽƌĂĚĞů
Un certain derachement.
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Aquí vemos algunos ejemplos de trabajos del colectivo Un certain déta-
chement::
Encontramos un antecedente en España que nace en 1993 y sigue a día 
de hoy en activo, el colectivo La Más Bella, una idea promovida y gestio-
nada por Pepe Murciego y Diego Ortiz cuyos métodos distributivos son los 
mismos que los del colectivo francés. La vocación de La Más Bella ha sido 
siempre la difusión del trabajo de los demás, a través de revistas, cajas de 
obra original o ediciones especiales de muy diversa naturaleza.
En 2007, la comunidad artística denomina como el “Grand-Tour” a las 
IHULDVGHDUWHPiVLQÁX\HQWHVHQHOPHUFDGRGHODUWHTXHFRQÁX\HQHQ
ese mismo año: la 52 Bienal de Venecia, la 38 Feria de Arte de Basilea, 
Documenta 12 de Kassel y la Skulptur Projekte Münster 07. 
(VWRV HYHQWRV DFW~DQ FRPR YHUGDGHURV VLVPyJUDIRV GHO PHUFDGR GHO
arte, y por los que se rige esa “sociedad del espectáculo” que Debord nos 
anunciaba, donde el objeto de arte se convierte más que nunca en una 
mercancia. Sus criterios artísticos (o monetarios), siguen siendo una guía 
imprescindible tanto para galeristas, como directores de museos o comi-
sarios ávidos de nombes en cotización en alza. 
En este sentido, la Documenta es el evento que se presenta con más 
LQGHSHQGHQFLDPHUFDQWLOLVWD\RIUHFHXQDVUHÁH[LRQHVHQWRUQRDOKHFKR
creativo en los tiempos actuales. En esta ocasión, sus comisarios, Roger 
Buergel y Ruth Noack, plantearon preguntas como: “¿puede el arte ayu-
darnos en los aspectos esenciales de nuestras vidas?.Y, ¿qué debemos 
hacer de cara a los cambios espirituales de la globalización? Otra vez, 

















































            $UWH0~OWLSOHGHDODDFWXDOLGDG   135 
A comienzos de esta segunda década del siglo XXI, la globalización ori-
ginada por las políticas neoliberales, auge del capitalismo e impulsora 
del mercado, se replantea como sistema social equitativo. Surge el mo-
vimiento aceleracionista de izquierdas, como solución (como oposición 
a las teorías, llamadas igual, por la derecha del economista Nick Land). 
Plantea una visión que construya el futuro desde el post-capitalismo, una 
izquierda que apueste por la tecnología y una modernidad que el siste-
ma actual es incapaz de crear. Se retoman ideas marxistas, ya que Marx 
fue uno de los grandes pensadores del aceleracionismo paradigmático. Al 
igual que Marx, quien no pretendía anular ni aniquilar la modernidad, sino 
que quería intervenir en ella para mejorarla, el aceleracionismo es una 
corriente de pensamiento que considera que, como el peor enemigo del 
capitalismo es el propio capitalismo, en vez de tratar de detenerlo hay que 
acelHUDUORSDUDTXHOOHJXHPiVUiSLGRDVXÀQ¢4XpSDVDGHVSXpV"1R
se puede saber. Pero la cuestión que plantea el aceleracionismo, es apro-
vecha las herramientas que el capitalismo ha originado (las redes sociales 
HLQWHUQHWVXUJHQGHVGHODVHPSUHVDVSULYDGDVSDUDXWLOL]DUODVFRQÀQHV
sociales.
1LQD0|QWPDQQHQVX~OWLPROLEURScandalous140, nos presenta algunas 
nociones sobre la ética en la actualidad, desde varios contextos, todos 
HOORVUHODFLRQDGRVFRQODFXOWXUD5HÁH[LRQDFyPRDWUDYpVGHODVSROLWLFDV
QHROLEHUDOHV KHPRV OOHJDGRD LQVWUXPHQWDOL]DU OD pWLFD \ DÀUPDTXHHV
necesario adoptar una ética crítica, con la que, precisamente, podamos 
desactivar los mecanismos de las estructuras del poder global contem-
poráneo. Con este planteamiento, volvemos a las ideas de los años 70, 
cuando Hans Haccke, por medio de la crítica institucional de sus trabajos, 
se adentró en la institución para sacar a la luz los poderes económicos 
que se escondían detrás del arte y la cultura. El aceleracionismo funcio-
QDDVt3DUD0|QWPDQQXQDLQVWLWXFLyQHVSRUGHÀQLFLyQLQVWUXPHQWRR
plataforma del orden social imperante, y le llama la atención cómo a la 
institución-arte, a diferencias de otras instituciones (de autoridad estatal o 
partidos políticos), no se les permita participar directamente en los proce-
sos políticos, cuando éstos si inciden en ella. 
Las políticas neoliberales que nos gobiernan, desde los años 80 y con 
PiVIXHU]DHQ ORV~OWLPRVWLHPSRVQRVKDFRQGXFLGRFRQPiVIXHU]DD
considerar la institución del arte como un desarrollo individual, siempre 
que adopten algunos condicionantes impuestos por la institución-política. 
Pero este carácter de individualidad que se le permite, debería ser apro-
vechado como potencial subversivo y crítico. 
140 MÖNTMANN, Nina (Ed.). Scandalous. A Reader on Art and Ethics. Royal Institute 
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Las instituciones de arte contemporáneo deben por ello afanarse por man-
tener esta maquinaria en funcionamiento y crear un arte más social, parti-
cipativo y crítico que nunca.
La introducción en el ámbito del arte de las nuevas tecnologías y las redes 
sociales en internet como herramientas, no sólo deberían ser aprovecha-
das para la difusión de ideas, sino para, precisamente, poder crear de 
manera ajena al mercado y capitalismo, como hace el diseño crítico por 
HMHPSOR(O$UWH0~OWLSOHDVXYH]\HQHVWHSDQRUDPDDFWXDOVHDGHQWUD
en los medios digitales y virtuales, donde el usuario es el propio creador y 
el espectador a la vez, no “jugando” (como lo determinan los detractores 
de la estética relacional) meramente, de manera performativa ni partícipa-
tiva de un acontecimiento puntual (como proponía Nicolas Bourriaud en 
su teoría de la estética relacional), sino como parte misma de la creación. 
Lo mismo ocurre en las instituciones-museos: Internet no es sólo una he-
rramienta para los museos, sino que puede llegar a ser un nuevo modelo 
de museo.
El carácter estético frente a la función comunicativa de signo crítico del 
objeto artístico ha sido motivo de debate eterno, como hemos visto a lo 
largo de esta tesis, desde los años sesenta y los inicios de la época post-
moderna. Sin ir más lejos, en 2012 tuvo lugar el 33º Congreso del Comité 
Internacional de la Historia del Arte (CIHA2012), en Nurenberg, organiza-
do por el Germanisches National Museum, bajo el título de “Die des Objekt 
Herausforderung” [El desafío del objeto], donde se retomó la discusión 
desde el estudio de la percepción del objeto dentro de la historia del arte 
y dentro del contexto actual de globalización y digitalización que le carac-
teriza. La conclusión fue que la historia del arte no es la historia de movi-
mientos estilísticos sino la historia de los objetos desde la perspectiva de 
sus contribuciones a la cultura. 
(VWDUHÁH[LyQQRVSDUHFHWUHPHQGDPHQWHLQWHUHVDQWHHQHOiPELWRGHHV-
WXGLRGHO$UWH0~OWLSOHTXHHVWDPRVUHDOL]DQGR\DTXHQRVSHUPLWHDSXQ-
tar hacia una historia del arte desde la perspectiva de una historia de los 
objetos, con lo que conlleva el contexto en que fueron creados, aspectos 
relativos a la percepción de ellos en espacios tan diferentes como es la 
institución o la calle, por ejemplo.
La ponencia en este congreso de Diamantina Panti, titulada “From the 
Multiple to the Serial Art Work 1965-1975”141, proponía el siguiente esque-
ma de diferencias entre ambos trabajos:
 la multiplicidad se desarrolla en base a la aplicación de la lógica y ma-
temática del sistema espacio-temporal. 
 La multiplicidad considera el proceso creativo como obra de arte, con-
siderando este proceso como el momento de experiencia. La objetua-
lidad y la materialidad es secundario frente a la idea de participación 
con un mensaje. 
 La multiplicidad critica la autonomía del arte y ofrece otros modos de 
conceptualización del arte.
 La multiplicidad cuestiona la concepción hegemónica del artista de 
manera elitista.
141   Consultado en www.ciha2012.de el 13 de abril de 2013.
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 /DPXOWLSOLFLGDGHQIDWL]DODUHODFLyQHQWUHHOS~EOLFR\ODREUDFRQVLGH-
rando primordial la participación, por encima de su valor económico  o 
de mercado.
 La multiplicidad prioriza el proceso sobre el producto.
 (OP~OWLSOHHVXQPHGLRHVSHFtÀFR\QRXQDKLEULGDFLyQGHPHGLRV
A modo de resumen apuntaremos que, en el mismo congreso, en la sec-
ción 5, bajo el título de “Objekte im Museum: Kunstgeschichte versus 
Kulturgeschichte” [La musealización de objetos: historia del arte frente 
a la historia cultural], propone una manera de enfocar el estudio del arte 
contemporáneo en general, y en concreto el del Arte M~OWLSOHresaltando 
el valor de los contextos sociales y culturales sobre las técnicas, movi-
PLHQWRVRHVWLOLVPRVREMHWXDOHVHQODVWUHV~OWLPDVGpFDGDV
Los museos deben tener esto en cuenta en sus métodos de exposición, 
distribución y conservación. Las estrategias artísticas se acercan a las 
estrategias de investigación social y se alejan de las estrategias corpora-
tivas y de mercado.

CONTEXTO HISTÓRICO




















5 EL ARTE MÚLTIPLE EN EL TESAURO DEL SISTE-
MA INTEGRADO DOMUS EN ESPAÑA 
Propuesta del Arte Múltiple en el tesauro de 
&ODVLÀFDFLyQ*HQpULFD
El museo es una institución social cuyos objetivos fundamentales son los 
de preservar y transmitir la cultura, a través de los objetos que alberga. 
La PXVHRORJtDHVXQDGLVFLSOLQDFLHQWtÀFDFX\RREMHWRQRHVVRODPHQWH
el estudio histórico de la institución museística, sino garantizar que su fun-
cionamiento esté en permanente relación con la sociedad. Los principales 
propósitos de la museología se centran en la investigación, documen-
WDFLyQ\GLIXVLyQGHORVIRQGRVGHOPXVHR (además de la función de 
conservación), funciones importantes que nos permiten comprender las 
relaciones sociales, políticas, económicas y culturales de la historia social 
del hombre.
Podemos decir que la museología representa todo lo teórico-conceptual 
que sustenta la actividad museística. 
Dentro de la museología, la PXVHRJUDItD se encarga de investigar el 
medio de expresión expositivo de los objetos museísticos, para lo cual el 
proceso de documentación aportará indicaciones sobre la manera 
más adecuada de perFLELUODREUD\DVtFRPSUHQGHUVXPHQVDMHGH
manera completa. Establece las relaciones entre el objeto, el contexto 
en el que fue creado y su interpretación.
Esquema de las funciones museológicas
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DOMUS es el programa informático que ofrece a los museos un sistema 
LQWHJUDGRTXHUH~QHy relaciona toda la documentación museológica, la 
DGPLQLVWUDWLYD\ ODJHVWLyQPXVHRJUiÀFDGH ORVREMHWRV6XREMHWLYRHV
además, desarrollar un catálogo colectivo de tesauros entre todos los mu-
seos, que permitan normalizar la información y así contribuir a facilitar el 
intercambio de información entre ellos.
(VTXHPDGHRUJDQL]DFLyQ\JHVWLyQGHORVIRQGRVPXVHRJUiÀFRVHQ'2086
DOMUS aparece en España en 1996. La primera fase del proyecto se 
sintetizó en el documento titulado Proyecto de normalización documental 
de museos: Elementos para una aplicación informática de gestión museo-
JUiÀFD. Con él se planteaban cuatro aspectos fundamentales: 
1. 'HÀQLU ODDFWLYLGDG WpFQLFDGH ORVPXVHRV\VXVPpWRGRVGH WUDEDMR
técnicos, legales y administrativos. 
2. 8QLÀFDUORVHOHPHQWRVGHVFULSWLYRVGHORVREMHWRVGHORVPXVHRVGHODV
mismas características. 
3. Considerar otros fondos que el museo maneja, importantes igualmen-
WHFRPRIRQGRVELEOLRJUiÀFRVRGRFXPHQWDOHVJUiÀFRVGHUHVWDXUD-





No fue hasta 2001 cuando el sistema DOMUS empezó a implantarse en 
los museos. Su estructura se asemejaba en este momento a otros mode-
los internacionales, como los propuestos por Alice Grant (en 1994), Getty 
Art History (en 1995), CIDOC (International Committee for Documentation) 
3URSXHVWDGHO$UWH0~OWLSOHHQHOWHVDXURGH&ODVLÀFDFLyQ*HQpULFD 147 
(en 1995)142 \ ORV WUDEDMRVGHXQLÀFDFLyQGHRWURVRUJDQLVPRVFRPRHO
CIMI (Consortium for Interchange of Museum Information), el EMII (Eur-
pean Museum Information Institute), el alemán Bildarchiv Foto Marburg, 
coordinado por el Deutsches Dokumentationszentrum für Kunstgesichte, 
o el ICCD italiano (Instituto Centrale per il Catalogo e la Documentazione), 
JOCONDE (pintura y diseño) y CARRARE (escultura) en Francia.
3DQWDOODGH'2086GHXQDÀFKDGH&DWDORJDFLyQGH)RQGRV0XVHRJUiÀFRV
El problema de su tardía implantación es el hecho de que la mayoría de 
los museos ya contaban con bases de datos propias, y el volcado de datos 
a otra genera una adaptación lenta, como fue el caso de los museos de 
Andalucía, que contaban con el programa ODISEUS. Por ello es funda-
mental realizar una consulta y asesoramiento a los especialistas de todos 
los museos para consensuar previamente los criterios. 
Sin embargo, en el área de arte contemporáneo, observamos unas caren-
cias importantes, ya que cada colección mantiene sus criterios. DOMUS 
propone unos campos que no se pueden alterar, aunque sus contenidos 
VHGLYLGHQHQ´OLVWDVDELHUWDVµ\´OLVWDVFHUUDGDVµTXHSHUPLWHQXQDÁH[LEL-
142  El CIDOC, organismo que partió de una iniciativa del ICOM, en 1950, empezó la 
labor de normalización documental de la información de los museos, centrándose en 
dos puntos esenciales: 1º, la diferenciación de las necesidades de los museos según sus 
especialidades; 2º, el establecimiento de categorías elementales a tener en cuenta en 
la descripción de los objetos, que son los campos que DOMUS contiene actualmente, 
como el número de registro, modo de adquisición, nombre del objeto y la clasificación 
genérica, entre otros.
CIDOC. International Guidelines for Museum Object Information. The CIDOC Information 
Categories. International Committee for Documentation of the ICOM, París, 1995
GETTY ART HISTORY INFORMATION PROGRAMM (AHIP). Categories for the Descrip-
tion of Works of Art. The Paul Getty Fondation, Art History College, 1995
GRANT, Alice (ed). The UK Museum Documentation System. MDA, Cambridge, 1994
148                   5  EL ARTE MÚLTIPLE EN EL TESAURO DEL SISTEMA INTEGRADO DOMUS
lidad de terminología (en el primer caso) y unos tesauros generales para 
todos (en el segundo caso). Esto es importante ya que puede permitir un 
LQWHUFDPELRGHLQIRUPDFLyQÁXLGRHQWUHLQVWLWXFLRQHV
A fecha de esta investigación los campos temáticos que se han trabajado 
HQLQYHVWLJDFLRQHV\SXEOLFDFLRQHVVRODPHQWHVRQ$UWHJUiÀFR(VWDPSD
y dibujo), Numismática (Numismática, Sigilografía y Glíptica), Cerámica, 
Mobiliario, Escultura, Textiles (Tejidos, Indumentaria, Encajes y Bordados), 
Metalistería, y Vidrio. Por otra parte, existe la herramienta JERARTES, uti-
lizada para la continua actualización de tesauros generales utilizados por 
toda la red de usuarios de DOMUS que contiene todos los tesauros y ges-
tiona las propuestas de nuevas incorporaciones de términos para ampliar 
RPRGLÀFDUGLFKRVWHVDXURV
8QRGH ORVREMHWLYRVGHHVWD LQYHVWLJDFLyQHVSURSRQHUDO$UWH0~OWLSOH
como una disciplina o género artístico independiente dentro del tesauro 
GH´&ODVLÀFDFLyQ*HQpULFDµ
8QDÀFKDGHFDWDORJDFLyQGH'2086FRQWLHQHWUHVSHVWDxDVGRQGHUH-





Institución Descripción Tipo de colección
Nº Inventario Iconografía Expediente
&ODVLÀFDFLyQ *H-
nérica
Inscripciones Forma de ingreso
Objeto Firmas/marcas Fuente de ingreso
1RPEUHHVSHFtÀFR Contexto Cultural Lugar de adquisición
Conjunto Datación Fecha de ingreso
Visible en web Procedencia Valoración
Título Lugar de producción Observaciones
Autor/taller Historia del objeto Catalogador
Materia/soporte Uso/función Cumplimentador
Técnica Estado de conservación Línea de crédito
Dimensiones &ODVLÀFDFLyQUD]RQDGD
Bibliografía
Hemos resaltado en azul oscuro las casillas que nuestra investigación 
aborda, ya que analizar cada una de ellas, condiciona el sentido de las 
otras. En azul claro señalamos breves indicaciones y valoraciones de cri-
WHULRVDWHQHUHQFXHQWDGHQWURGHO$UWH0~OWLSOH
CLASIFICACIÓN GENÉRICA&ODVLÀFDFLyQEiVLFDGHOREMHWRHQRUGHQD
las categorías establecidas en el tesauro correspondiente. En el campo 




manera. En este ~OWLPRcaso, estaría la opción de poner ready-made). Del 
mismo modo, en el campo de OBJETO COMÚN, se indicará la caracte-
rística física de la obra (cuadro, fotografía, estampa, impresión industrial, 
libro, objeto industrial -en el caso de objetos fabricados de manera indus-
trial, como anillos, tazas, etc.-, cartel, caja de luz, etc.) La característica 
morfológica también puede indicar en algunos casos el tipo de Objeto, con 
lo que se indicará en el Subcampo de NOMBRE ESPECÍFICO (nombre 
FRP~QGHLGHQWLÀFDFLyQGHOREMHWRUHIHUHQFLDGRFRPRSRUHMHPSOR´VDO-
chicha”, en la obra Der Spiegel. LiteraturwurstGH'LHWHU5RWKXQ´ODGULOORµ
HQHOFDVRGHDOJXQDSLH]DGH0DLO$UWGH5D\-RKQVRQRXQ´ VREUHµFRPR
en el caso de la obra LuftpostGH-RVHSK%HX\VRORV´FDUDPHORVµGHOD
obra de González-Torres. 
En arte contemporáneo las categorías para CLASIFICACIÓN GENÉRICA 
indican, por tanto, el lenguaje/discurso empleado como medio de expre-













CONTEXTO CULTURAL: Periodo histórico, grupo cultural, estilos, u otros 
hechos o indicadores históricos o culturales con los que se vincula el ob-
jeto. Está relacionado con el campo DATACIÓN, y será en este campo 
GRQGHVHGHEHUtDUHDOL]DUXQDGREOHFODVLÀFDFLyQXQDODGHODFRQFHSFLyQ
GHODREUD\RWUDXRWUDVODVGHODVVXFHVLYDVHODERUDFLRQHVGHOP~OWLSOH
ya que por el carácter de multiplicidad, puede ser reelaborada a lo largo 
del tiempo.
CLASIFICACIÓN RAZONADA: Son los datos históricos generales del 
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Isabel Trinidad Lafuente, en su reciente publicación Tesauro y Diccionario 
GHREMHWRVDVRFLDGRVDODH[SUHVLyQDUWtVWLFD143, aborda la problemática de 
la normalización de categorías y manifestaciones culturales que conviven 
HQHOHVSDFLRFRP~QGHOSDWULPRQLRDUWtVWLFRLQWHQWDQGRFRQVHJXLURUGH-
nar criterios de catalogación en las colecciones artísticas. Lo hace organi-
zándolas como “objetos asociados” a 1) las artes de la imagen, 2) las artes 
escénicas y 3) a las artes plásticas. 
2EVHUYDPRVTXHHOP~OWLSOHQRÀJXUDFRPRVXEFDWHJRUtD3RQJDPRVHO
ejemplo de encontrarnos en nuestra colección con una obra consistente 
en una tarjeta postal, cuya expresión artística se desarrolla en el Mail Art. 
6HJ~Q7ULQLGDG/DIXHQWHVXFODVLÀFDFLyQVHUtD




TG. Estampa  
TE. Tarjeta de visita
       Tarjeta postal   
Tarjeta publicitaria
Fijándonos en un caso concreto, el cartel Do women have to be naked 
to get into the Met. Museum?, de Guerrilla Girls, quedaría dentro de su 
esquema así:




TG. Estampa  
TE. Cartel propagandístico
       Cartel político 
  
Ninguna de las dos opciones nos convence, ya que seguiría apareciendo 
GHQWURGH2EUDJUiÀFDOLJDGRGLUHFWDPHQWHD(67$03$FRPRFODVLÀFD-
ción genérica, siendo para nosotros, la estampa, en este caso, un OBJE-
TO COMÚN, y el cartel un OBJETO ESPECÍFICO. Sin duda el arte con-
WHPSRUiQHRSUHVHQWDXQDVGLÀFXOWDGHVFRQFHSWXDOHVTXHKDFHQFRPSOHMD
la normalización de los criterios de catalogación. Con el sistema automa-
tizado DOMUS, se persigue una normalización de los conceptos relativos 
a tesauros y catalogación de los bienes culturales de las colecciones mu-
seísticas. A nuestro parecer, estos conceptos van más allá de lo relativo 
a técnicas de reproducción y materiales, pues deben contemplar otros de 
suma importancia para completar la información y documentación de las 
SLH]DVFRQÀQHVGHLQYHVWLJDFLyQ(OORVQRVDSRUWDQDORVHVSHFLDOLVWDHQ
arte, desde cualquiera de nuestras funciones (gestores culturales, comi-
sarios, conservadores, docentes, artistas, historiadores, críticos, etc.) un 
completo reconocimiento y entendimiento de la creación artística. Iden-
WLÀFDU \ FODVLÀFDU FRUUHFWDPHQWH VRQ GRV FXHVWLRQHV HVHQFLDOHV SDUD OD
transmisión cultural. 
143  TRINIDAD LAFUENTE, Isabel. Tesauro y Diccionario de objetos asociados a la ex-
presión artística. Ministerio de Educación, Cultura y deporte. Madrid, 2012
3URSXHVWDGHO$UWH0~OWLSOHHQHOWHVDXURGH&ODVLÀFDFLyQ*HQpULFD 151 
La Subdirección General de Museos Estatales del Ministerio de Cultura 
GHVDUUROODXQSDSHOSULPRUGLDOHQODXQLÀFDFLyQGHHVWDWHUPLQRORJtDHV-
tando atentos a todas aquellas propuestas que pudieran incrementar los 
diferentes tesauros. Desde esta tesis, es nuestra intención aportar unas 
FRQFOXVLRQHVHQWRUQRDHVWHWLSRGHREUDVTXHGHQRPLQDPRV´$UWH0~OWL-
SOHµ\SURSRQHUHVWDQRPHQFODWXUDHQHOWHVDXURGHOFDPSRGH´&ODVLÀFD-
ción genérica”. Como dice Stefanos K. Kroustallis: “El tesauro está consti-
tuido por términos que representan un concepto y que están relacionados 
semánticamente entre sí.”144 
Pues bien, este es nuestro objetivo, el de crear relaciones de conceptos 
TXH FRQYHUMDQ HQ OD GHÀQLFLyQ GHO$UWH0~OWLSOH FRPR XQD FODVLÀFDFLyQ
genérica dentro del tesauro de DOMUS, y aportar información de los pro-
cesos de creación de él, que nos permitan entender mejor las razones 
conceptuales para una  acertada catalogación.
 
En España están adheridos al sistema DOMUS, las siguientes institucio-
nes de Arte Contemporáneo:
 Centro Andaluz de Arte Contemporáneo
 Centro Andaluz de Fotografía
 CA2M (Centro de Arte Dos de Mayo)
 Colección de Arte Contemporáneo de Castilla y León
 Colección Municipal de Arte Contemporáneo de Madrid
 Fundación Museo Jorge Oteiza
 Fundación Helga de Alvear
 Instituto Aragonés de Arte Contemporáneo
 Museo ABC. Centro de Arte Dibujo e Ilustración
 Museo Colecciones ICO
 Museo Arte Contemporáneo. Esteban Vicente de Segovia
 Museo Picasso-Colección Eugenio Arias
Entre estas instituciones nos encontramos con algunas de temática muy 
concreta que se aleja de nuestro punto de estudio. De las que nos intere-
VDQVXVIRQGRVQRWRGDVWLHQHQGLVSRQLEOHDOS~EOLFRORVIRQGRVFDWDORJD-
dos por medio de sus páginas web particulares ni la plataforma Cer.es del 
Ministerio, como son el caso de la Fundación Helga de Alvear o el Museo 
Colecciones ICO.




144  KROUSTALLIS, Stefanos, K. Diccionario de materias y técnicas. Volúmen I. Edita 
Secretaría General Técnica. Ministerio de Cultura, Madrid, 2008. Pág. 23
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621 (Nº registro, 1988) [Libro de registro de depósitos de titularidad no 
HVWDWDO 0$&6(@ ɑ 1 LQYHQWDULR  >/LEUR GH LQYHQWDULR 0$&-
6(@ ɑ$1UHJLVWUR>/LEURGHLQYHQWDULR0$&6(@ ɑ&(1




Pertenece al Proyecto Delft, que consistió en la invitación por parte del 
Taller de Artes Plásticas y Cerámica de la Casa de Cultura de Utrera y la 
Diputación de Sevilla, a 19 artistas para la realización de una REUDP~OWLSOH
en cerámica, en 1995. Se montó una exposición formada por una pieza de 
cada artista, acompañada por una obra en papel del mismo tema y docu-
PHQWDFLyQJUiÀFDGHOSURFHVRGHFUHDFLyQGHODSLH]DLa obra no aparece 
seriada pero se realizaron 21 ejemplares diferentes, todos los temas son 
3URSXHVWDGHO$UWH0~OWLSOHHQHOWHVDXURGH&ODVLÀFDFLyQ*HQpULFD 153 
tomados del mundo del comic o de los toros.
Bibliografía
CADENA, Álvaro. \i1 Ricardo Cadenas : ´El Radar Humano´.\i0 1998. Ca-
tálogo de exposición, Museo Cruz Herrera, La Línea de la Concepción 
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 RFWXEUH 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DENAS, Ricardo. \i1 Procesos : el revés de la imagen.\i0 2003. Catálogo 
de exposición, Fundación Aparejadores, Sevilla, 15 de mayo al 7 de junio, 
ɑ(GLW )XQGDFLyQ$SDUHMDGRUHV 6HYLOOD ɑ S DOJXQDV SOHJ 
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 ɑɑ&$-
DENAS, Ricardo. \i1 Ricardo Cadenas : [exposición]..\i0 1988. Catálogo 
de exposición, Galería La Máquina Española, Sevilla, 19 de mayo-28 de 
MXQLRGHɑ(GLW*DOHUtD/D0iTXLQD(VSDxROD6HYLOODɑ>@S 
SULQFLSDOPHQWHLOFROɑ'/0ɑɑ&$'(1$65LFDUGR?L5LFDUGR
Cadenas : [exposición]..\i0 1988. Catálogo de exposición, Galería La Má-
TXLQD(VSDxROD6HYLOODGHPD\RGHMXQLRGHɑ(GLW*DOHUtD/D
0iTXLQD(VSDxROD6HYLOODɑ>@SSSULQFLSDOPHQWHLOFROɑɑ*520(-
RO, Pedro. \i1 Ricardo Cadenas : De entre los muertos : obra reciente.\
i0 1996. Catálogo de exposición, Galería de Arte Fausto Velázquez, Sevi-
OODPD\Rɑ(GLW*%63URGXFFLRQHV6HYLOODɑ>@SLOFROɑɑ+8-





logo de exposición, Museo de Bellas Artes, Sevilla, 29 de septiembre-29 
GHRFWXEUHGHɑ(GLW&RQVHMHUtDGH&XOWXUD6HYLOODɑSS LO
FROɑ'/0ɑɑ=$3$7(525DIDHO?L(QOD7RUUHFXDWURSLQWR-




Colección Museística de Andalucía en el MACSE
Observaciones
Disponible para exposición temporal, de acuerdo a la normativa legal vi-
gente. Propiedad: Comunidad Autónoma de Andalucía.
(C) Junta de Andalucía. Consejería de Cultura
Revisado y conformado por CSS 2.0 | WAI A  WCAG 1.0
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En esta obra de Ricardo Cadenas destacamos que es una pieza reali-
zada para un encargo, el cual señalaba que dicha obra deberá estar rea-
OL]DGDHQFHUiPLFD\VHUXQDREUDP~OWLSOH (¿o seriada, querrían decir?). 
Ambas características, en cualquier caso, pueden dar como resultado una 
HVFXOWXUDHVWiFODUR\KDVWDDTXtHVWDUtDFRUUHFWDODFODVLÀFDFLyQGHQWUR
de Escultura. Sin embargo, la aportación del artista es la pintura (reprodu-
cible por medios mecánicos) sobre el soporte prefabricado de cerámica, 
lo que la convierte en Arte0~ltiple, a nuestro entender. Por otra parte, 
este Proyecto Delft, comisariado por Moisés Moreno en 1995, buscaba un 
acercamiento de la cerámica tradicional andaluza al arte contemporáneo, 
borrando las fronteras entre el arte popular frente al culto. Un tema crítico 
hacia el aura artístico. 
2WURDVSHFWRDGHVWDFDUHVTXHHQODÀFKDQRVHREVHUYDODQXPHUDFLyQGH
ODREUD<DKHPRVYLVWRTXHXQP~OWLSOHSXHGHVHU´~QLFRµVLHVSDUWHGHO





cuencia de esta indicación, se entiende que la materia con que está elabo-
rada la obra no es indicativa de la categoría artística de la misma. Es uno 
GHORVFDPSRVPiVLPSRUWDQWHVGHOVLVWHPD\DTXHRUGHQD\FODVLÀFDODV
obras por sus categorías o disciplinas.
Un ejemplo similar al visto aquí es el del artista japonés Yoshitomo Nara, 
Too Young to Die. 
          
Esta pieza, híbrido entre diseño, artesanía (está hecho en cerámica) y arte 
cargado de crítica institucional (en cuanto a su cuestionamiento sobre la 




que nos ofrece la página web del MNCARS, cuyo museo posee un siste-
ma de catalogación independiente al sistema de DOMUS que propone el 
ministerio de Cultura. 
Veamos los siguientes ejemplos:
Hans Haacke: 6HXUDW·V´/HV3RVHXVHVµ6PDOO9HUVLRQ («Les 
Poseuses» de Seurat (versión pequeña) 1888-1975)
  Fecha:  1975
  Materia:  Tinta y papel
  Técnica:  Impresión tipográÀFD
  Dimensiones:  Obra completa: dimensiones variables / Por 
                      pieza: 76,2 x 50,8 cm / Pieza 01: 59,3 x 69,2 cm
  Edición/Nº de ejemplar:  1/3
  &DWHJRUtD:  Instalación
  Año de ingreso:  2011
  Nº de registro:  AD06269
YOSHITOMO NARA
















página web del MNCARS:
6HXUDW·V ´/HV 3RVHXVHVµ 6PDOO 9HUVLRQ  («Les Poseuses» 
de Seurat [versión pequeña] 1888-1975), documenta un caso de estudio 
acerca del proceso por el cual el mercado artístico permite la oscilación del 
valor de una obra de arte y la convierte en objeto de consumo alterando 
R QHXWUDOL]DQGR VXV VLJQLÀFDGRV RULJinales. La obra subraya los cambios 
de propietario de la obra del pintor neoimpresionista Georges Seurat Les 
Poseuses, expuesta en la actualidad en el Art Institute de Chicago. Hans 




ideológicos, y los datos de la adquisición: compra, herencia o expropiación. 
6HXUDW·V©/HV3RVHXVHV» 1888-1975 supone un capítulo fundamental en la 
evolución de Haacke hacia la crítica institucional, una práctica que llama la 
atención acerca de los intereses económicos e ideológicos que se esconden 
tras las instituciones culturales, el mecenazgo y el coleccionismo, borrando 
cualquier concepto del arte como espacio de neutralidad. Al tiempo, la obra 
revela el nuevo estatus del artista como sociólogo que, mediante el uso de 
herramientas de investigación al alcance de cualquier ciudadano de un país 
democrático (archivos, registros de propiedad, actas de consejos de admi-
nistración), evidencia todo aquello que queda oculto tras el barniz externo 
de las artes. 
/DFODVLÀFDFLyQGH´,QVWDODFLyQµSDUDHVWDSLH]DQRQRVHQFDMDQLSRUVXV
características formales ni por su manera de exposición. Entendemos por 
instalación una obra compuesta por una o más piezas que se distribuye en 
XQHVSDFLRTXHORUHFRQÀJXUDSHUPLWLHQGRXQDLQWHUDFFLyQFRQHOHVSHF-
tador. Es una presencia en el espacio. Aquí vemos una obra enmarcada 
tradicionalmente que, posiblemente, se exponga junto con otras iguales 
a lo largo de una pared. Como obra, no responde ni a la funcionalidad de 
instalación ni a su concepto creativo.
HANS HAACKE
Seurat’s “Les Poseuses” 
;^ŵĂůůsĞƌƐŝŽŶͿ͕ϭϴϴϴͲϭϵϳϱ 
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Rogelio López Cuenca: Do not Cross Art Scene 
Serie:  Proyectos públicos
Fecha:  1991
Materia:  Cinta de   balizamiento
Dimensiones: Variables
&DWHJRUtD:  Instalación
Año de ingreso:  2009
Nº de registro:  AD0514
Juan Carlos Romero: Violencia
Fecha:  1973-2011
Materia:  Papel
Técnica:  Impresión tipográÀFDHLPSUHVLyQGLJLWDO
Técnica descriptiva:  Instalación mixta formada por doce 
FDUWHOHVFRQLPSUHVLyQWLSRJUiÀFD\FXDUHQWD\RFKRLPSUH-
siones digitales en blanco y negro
Dimensiones:  Por pieza: 70 x 100 cm o 60 x 50   cm
Edición/Nº de ejemplar:  1/2
&DWHJRUtD:  Instalación
Año de ingreso:  2011
Nº de registro:  AD06406
La producción de Juan Carlos Romero se inscribe en zonas de intervención 
diversas y superpuestas: grabador y performer, poeta visual y artista-correo, 
editor de revistas experimentales y otras publicaciones autogestionadas, ar-
chivista y organizador de exposiciones, artista grupal, docente y militante. 
'HVGHSRVLFLRQDPLHQWRVP~OWLSOHV \ VLPXOWiQHRV5RPHUR WUDPDXQ FRP-
plejo dispositivo crítico cuyo irregular despliegue desarma la integración re-
trospectiva de su obra en un relato coherente y unitario.En las estrategias 
poético-políticas que activa, la producción de Romero cruza diferentes pro-
blemáticas. La puesta en cuestión del grabado en sus fundamentos concep-
WXDOHV\WpFQLFRV\ODRSFLyQGHODLPDJHQP~OWLSOHFRPRGLVSRVLWLYRSROtWLFR
en la transformación de los modos de vida. La intervención en espacios 
DOWHUQDWLYRVD ORV FLUFXLWRVDUWtVWLFRV LQVWLWXFLRQDOHV \ ODE~VTXHGDGHXQD





vas) de poder que reglamentan el orden individual y social” (…)“El artista no 
GHMDGHUHVDOWDUVXHPSDWtDFRQHOHVSDFLRS~EOLFR´ 0HJXVWDPXFKRODFDOOH
creo que es un lugar donde se pueden generar muchas más cosas que en 
ODJDOHUtD/DFDOOHHVLGHDOSDUDPRVWUDUDXQS~EOLFRGHVSUHYHQLGRXQS~-
blico que no está dispuesto a entrar en una galería, pero que va caminando 
y descubre la obra. Hoy observo un cambio impresionante, los jóvenes han 
tomado la calle como un espacio de expresión y manifestación artística y 
WUDEDMDQFRQJU~DV\JUDQGHVLQVWDODFLRQHVµ145
145   Texto extraído de: http://arte-nuevo.blogspot.com.es/2009/09/juan-carlos-ro-
mero-cartografias-del.html   (Consultado el 12 de abril de 2009)
ROGELIO LÓPEZ CUENCA






Tanto en el caso de Rogelio López-Cuenca como en el de Juan Carlos 
Romero, el concepto de instalación se ajusta meramente a la manera de 
exponer la obra dentro de la institución, o por su capacidad de interrela-
FLyQFRQHOHVSHFWDGRUHQHOHVSDFLRS~EOLFRSHURQRGHEHUtDVHUHOIDFWRU
GHWHUPLQDQWHSDUDVXFODVLÀFDFLyQJHQpULFD\DTXHHOFDUWHORODVSHJDWL-
nas son las piezas que entran en los fondos del museo como obras, con-
VLGHUDQGRSRUFRQVLJXLHQWHVXWUDWDPLHQWRFRPRREMHWRVGH$UWH0~OWLSOH
(QHOVLJXLHQWHFDStWXORDERUGDUHPRVODHVSHFLÀFLGDGGHODH[KLELFLyQGH
estas obras de Arte M~OWLSOHFX\RVLJQLÀFDGRYDLPSOtFLWDPHQWHDVRFLDGRD
la manera de aproximación a ella y de “consumo” del arte como “consumo 
de ideas”. La obra de Zoe Leonard sobre la que un poco más adelante 
UHÁH[LRQDUHPRVVHUYLUiGHHMHPSORSDUDHQWHQGHUTXHHOIRUPDWRH[SR-
sitivo (instalación, montaje individual de las piezas, colocación por la sala 
RSDUHGHV«HVXQPHGLRSDUDH[SHULPHQWDUDOJ~QDVSHFWRFRQFUHWRGHO
VLJQLÀFDGRGHODREUDVLQTXHFRQHOORYDUtHODFODVLÀFDFLyQJHQpULFD
Como vemos una vez más, son muchos los aspectos a tener en cuenta 
GHQWURGHODUWHFRQWHPSRUiQHRSDUDVXFODVLÀFDFLyQPXVHRJUiÀFD
La cuestión por resolver y encontrar una normalización de las listas cerra-
das y tesauros queda patente también en el ejemplo del Instituto Arago-
nés de Arte Contemporáneo:
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(Q ODSULPHUD WDEODDSDUHFHQ ORVDSDUWDGRVGH&ODVLÀFDFLyQ*HQpULFD\
en la segunda, los términos para determinar el Objeto. El concepto de 
P~OWLSOH R$UWH0~OWLSOH QR DSDUHFH SHUR OR TXHQRV OODPD OD DWHQFLyQ
es la diversidad de terminologías que se manejan en los diferentes mu-
seos de arte contemporáQHR3RUHMHPSOR´$UWHVGHODLPDJHQµVHUHÀHUH




mos argumentado los motivos que nos llevan a desestimar dicho criterio. 
Otros ejemplos son los que nos ofrecen ATT (Art&Architecture Thesaurus), 




                                  
2EVHUYDPRVTXH´P~OWLSOHµDUUDQFDGLUHFWDPHQWHGHODSDUWDGRGH´2EMH-




works produced from plates or negatives, including engravings, etchings, 
lithographs, photographs, and other prints”. [ Los ejemplos más comunes 
son las obras realizadas a partir de placas o negativos, incluyendo graba-
dos, aguafuertes, litografías, fotografías y otras impresiones]. 
Dentro de la estructura jerárquica de este tesauro, se puede ver que la 
“categoría de objetos por valor cultural o intelectual”, se adaptaría mejor a 
ODGHÀQLFLyQTXHYHQLPRVGDQGRDO$UWH0~OWLSOH
(OWHVDXURGH$77QRVGHÀQHHOFDPSRFRPR´:RUNVRIÀQHRUGHFRUDWL-
ve art, typically in the context of collectables and of relatively small size, 
rather than museum objects or large in size. In English, use of the French 
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WHUP´REMHWVG·DUWµHPSKDVL]HVWKLVPHDQLQJ)RUÀQHDUWJHQHUDOO\SUHIHU
the term “works of art” rather than “art objects,” although usage overlaps. 
:KHQUHIHUULQJWRWKHVWXG\RUSUDFWLFHRIWKHÀQHDUWVRUWKHÀQHDQGGH-
corative arts together, use art”. [Las obras de arte o decorativas, por lo 
general en el contexto de coleccionables y de tamaño relativamente pe-
queño, en lugar de objetos de museo o de gran tamaño. En Inglés, el uso 
del término francés “objetos de arte” hace hincapié en este sentido. Para 
REUDVGHDUWHSRUORJHQHUDOSUHÀHUHQHOWpUPLQR´REUDVGHDUWHµHQOXJDU
de “objetos de arte”, aunque se solapa el uso. Al referirse al estudio o la 
práctica de las artes plásticas al tiempo que las  decorativas, se utiliza el 
término arte]. 
Vemos una vez más por qué las obras de Yoshitomo Nara, por ejemplo, 
encajan perfectamente, como cualquiera de las estudiadas en la tesis, 
FRPR$UWH0~OWLSOH
Otro tesauro de términos, el de Patrimonio Histórico y Artístico de la UNES-
CO146, nos resulta igualmente escaso, aunque nos aporta una visión gene-
ral de concebir la materia artística, como vemos en el siguiente esquema:
Deborah Wye, quien hasta 2010 fue la conservadora jefa del departamen-






fotografías e incluso esculturas en su forma técnica de producción, como 
las obras que llegaron al museo provenientes de la colección de Lila Sil-
YHUPDQGH'HWURLW:\HMXVWLÀFDTXHSXHVWRTXHODPD\RUtDGHODVSLH]DV
HUDQREUDJUiÀFDLQFOX\HURQODWRWDOLGDGGHODVSLH]DVGHODFROHFFLyQHQ
este departamento, a pesar de que un porcentaje considerable de obras 
FRQVLVWtDQHQSHOtFXODVREMHWRVGHGLVHxRRP~OWLSOHV147.
 
Seguidamente incluimos unas capturas de las páginas que recoge el anua-
rio de 2008 del MoMA, a modo de ejemplo, que nos sirven para apreciar 
HVWHFULWHULRGHFODVLÀFDFLyQJHQpULFDHQHOGHSDUWDPHQWRGHREUDJUiÀFD
147  http://www.moma.org/docs/about/MoMA2008-9AnnualListing.pdf pág. 63. 
(Consultado el 16 de mayo de 2013)
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Como ya hemos citado en esta tesis, el colectivo canadiense General 
Idea148, cuyos componentes son Félix Partz, Jorge Zontal y AA Bronston, 
crearon a su vez la asociación Art Metropole en 1974, para crear obras en 
IRUPDWRGHP~OWLSOHSDUDTXHVHH[SDQGLHUDQGHPDQHUDIiFLO\UiSLGDSRU
la sociedad. Su tema principal consiste en cuestionar y deliberar sobre lo 
que es alta cultura y baja o popular cultura.
El desarrollo del arte contemporáneo, en cuanto a conceptos metafóricos 
y su manera de comunicar tanto formal y materialmente como exposi-
WLYDPHQWH VH UHÁHMDQ WDPELpQHQ OD UHODFLyQTXH VHHVWDEOHFHHQWUH HO
conservador de la colección y el artista. El mensaje de la obra va ligado, 
en muchas ocasiones, a la propia estructura de su producción y a su ma-
nera expositiva, como ocurre en concreto en el Arte M~OWLSOHGRQGH ORV
elementos que componen la obra o su característica de multiplicidad le 
GRWDQGHXQVLJQLÀFDGRLQWUtQVHFRTXHGHEHVHUFRQVLGHUDGRDODKRUDGH
difundirlo para explicarlo correctamente. 
(OFRQWH[WRFXOWXUDO\VRFLDOHQHOTXHHO$UWH0~OWLSOHVHPDQLÀHVWDHV
el que hace que esta relación deba entenderse como un asunto de ri-
JRU FLHQWtÀFRHQFXDQWRD FRKHUHQFLD FRQ OD LGHDH LQWHQFLRQDOLGDGGHO
artista (otra cosa muy distinta es el mundo interpretativo y comunicativo 
que pueda establecer la obra con el espectador). La obra de arte es un 
vehículo de comunicación donde la manera de mostrarlo es inseparable 
GHVXVLJQLÀFDGRFRQWH[WXDOTXHHOFRQVHUYDGRUGHEHHQWHQGHUSURWHJHU
y transmitir. Es necesario para ello, tener una buena información que do-
cumente la obra, proporcionada por el propio artista o por los miembros 
de investigación del departamento de la colección, para proporcionar la 
lectura adecuada de la obra en relación con su manifestación. Mantener 
actualizado el banco de datos de las nuevas corrientes artísticas, materia-
les y discursos ideológicos del arte contemporáneo es esencial para perci-
bir con claridad los valores conceptuales de las obras. Todo ello permitirá 
una correcta intervención de conservación y restauración de la pieza, así 
como su presentación en exposiciones o publicaciones.
Hay que tener en cuenta que muchas de estas propuestas están ligadas al 
linaje que nos dejó Marcel Duchamp, promulgando una fuerte crítica a los 
espacios museísticos y las instituciones artísticas en general, que exhiben 
VXVWURIHRVVLQDWHQGHUDODLGHQWLÀFDFLyQQLDODUHÁH[LyQ
Imaginemos que nos llega a nuestra colección una obra donde los ma-
teriales de degradación son parte esencial del proceso ideológico de la 
REUD\DTXHYDVXERUGLQDGRDOVLJQLÀFDGRGHHOOD3RQHPRVGHHMHPSOR
la serie Strange Fruit149 (1992 -1997) de Zoe Leonard donde unas frutas, 
previamente vaciadas de sus cáscaras, se han cosido y dejado secar a 
través del paso del tiempo, como manera de despertar la conciencia sobre 
temas como el SIDA. Las frutas son cosidas con una habilidad manual ex-
TXLVLWD\UHSHWLGDV\UHSDUWLGDVGHPDQHUDP~OWLSOH/DVHULHODFRPHQ]y
148  El catálogo razonado de las ediciones de General Idea, General Idea Editions 
1968-1995, lo realizó en  2004 Melva J. Dwyer , editado por Art Librarian’s Society of 
North America. 







































en un retiro solitario en Alaska y está dedicada a la memoria de David Wo-
jnarowicz, un amigo que murió a causa del SIDA. De manera general, alu-
den a la facultad de recordar, ya que estas cáscaras ya no poseen su con-
tenido, son recipientes vacíos, residuos, y terminarán, indefectiblemente, 
por descomponerse y desaparecer. Es la idea duchampiana de preguntar, 
LQGDJDUHLQWHQWDULUPiVDOOiGHODPHUDVXSHUÀFLHGHORVREMHWRV(VXQD
metáfora de la manera de relacionarnos con el entorno, donde la memoria 
y la capacidad de emoción ante la presencia del paso del tiempo, nos van 
PRGLÀFDQGRDORODUJRGHQXHVWUDVYLGDV3RURWUDSDUWH/HRQDUGDERUGD
el tema del aura y tratamiento de “trofeo” en el arte, considerando que la 
ÀQDOLGDGGHODUWHLQFOXVRHOSULQFLSLRHVODGHVHUXQFDPSRGHUHÁH[LyQ
GRQGH ORV PHQVDMHV WUDQVPLWLGRV TXHGDVHQ HQ OD PHPRULD GHO S~EOLFR
para transformar sus conciencias, más allá de considerarlo un objeto de 
culto o de posesión mercantil. La crítica hacia la institución artística queda 
patente.









En estos casos, el conservador debe respetar su condición de destrucción 
progresiva y limitarse a difundirla en un contexto adecuado150. La catalo-
JDFLyQDGHFXDGDHVIXQGDPHQWDOSDUDGLFKRVÀQHVSRUORTXHFRQVLGHUD-
PRVTXHHVWDREUDGHEHUtDFODVLÀFDUVHFRPR´$UWH0~OWLSOHµ(VREYLRTXH
estas piezas, una vez degradadas, no pueden ni deben ser reproducidas, 
siempre y cuando el artista no haya hecho alguna indicación al respecto. No 
es escultura, pues su intencionalidad fue romper con el discurso aurático 
(relación artista-autor con la obra y ésta con el mercado de piezas selectas 
y perdurables, con su crítica institucional añadida), ni como instalación, ya 
que, como Strange Fruit, puede ser mostrada de manera independiente 
también. 
En el caso de Zoe Leonard y estas piezas, Strange Fruit, fue su galerista 
Paula Cooper quien le sugirió la posibilidad de una intervención de con-
150  Recordemos también el caso de Beuys cuando deja las indicaciones para el man-
tenimiento de la obra Capri Battery. En este caso el artista no busca la destrucción de la 
pieza orgánica sino que desea sea restituida. Esto no resta crítica a la obra, en cuanto a 
concepto de posesión, sino que es parte integrante de su concepto al referirse a la trans-
formación constante de la energía. Es una metáfora del equilibrio  de reciclaje ecológico 
de la civilización. La bombilla es la que no se desgasta nunca pues no es usada. Sin em-
bargo el limón, que aparentemente es sólo un objeto sin función, debe ser reemplazado 
por su desgaste. Así se invierten las funcionalidades de los dos elementos en el sentido 






























ďĂũŽ͕ ǀŝƐƚĂ ĚĞ ůĂ ĞǆƉŽƐŝĐŝſŶ
ĚĞ ůĂƐ ĨƌƵƚĂƐ ĞŶ Ğů WŚŝůĂĚĞů-
ƉŚŝĂDƵƐĞƵŵŽĨƌƚ.
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servación de sus frutas, una vez que se empezaban a adquirir en museos. 
Leonard empezó a investigar con el conservador alemán Scheidemann 
la manera de detener el deterioro. El conservador le sugirió aplicarles un 
baño con el componente Paraloid B72, congeladas las pieles previamente. 
En principio se consiguieron buenos resultados, pero la artista seguía sin 
estar convencida del todo, ya que su sentido de “mortalidad” de la pieza 
era sumamente importante para ella. Esta mortalidad inevitable en el ser 
KXPDQRHVSDUD/HRQDUGLPSRUWDQWHUHÁHMDUORHQVXWUDEDMR/HRQDUGSUH-
ÀULyHVWDEOHFHUXQFULWHULRGHKRQHVWLGDG\UHFKD]yFRQVHUYDUODVSLH]DVGH
esta manera. Sin embargo, accedió, junto con el Philadelphia Museum of 
Art quien le compró una serie de estas frutas, el considerar un calendario 
de exposición de estas piezas, en relación con la climatología exterior y 
ODVFRQGLFLRQHVHVSHFtÀFDVGHODVVDODV\GHODOPDFpQ6HGHWHUPLQyUHD-
lizar fotografías periódicas para seguir el deterioro y poder controlar estos 
criterios mejor, a la vez que poder dejar testimonios impresos para futuros 
libros, como solución a su “conservación eterna”151. El planteamiento de 
Leonard, como la de Dieter Roth o Joseph Beuys, es PRGLÀFDUODLGHDGH
museo como institución de conservación.
La comida ha sido un material importante para el arte desde los años se-
senta. Roth utiliza el chocolate, por ejemplo, porque asocia este alimento 
dulce al placer y lo multiplica por este motivo, como democratización del 
placer. Para él lo importante en el arte es el proceso por el que surgen las 
LGHDV\QRHOREMHWRÀQDOFRPRSLH]DPXVHDEOH6H´PXVHDOL]DµODLGHD
no la pieza, de ahí la importancia de tener en cuenta la intención del ar-
tista. 
Otro ejemplo de Roth es el Karnickelköttelkarnickel [Conejo hecho de ex-
cremento de conejo], de 1972, con el que participó en la inauguración de 
la galería-restaurante de Daniel Spoerri, Eat Art Gallery, dedicada al arte 
hecho con comida. Roth juega con la idea de los huevos de Pascua, em-
paquetados y etiquetados para el consumo. 
O Käserennen [carrera de queso], de 1970, treinta y siete cajas rellenas 
de queso que desprendían un olor fuerte con el calor atmosférico, pro-
vocando la aparición de larvas de gusano. Las autoridades de salud de 
EEUU intentaron clausurar la exposición, pero tras demostrar que se trata-
ba de una pieza de arte, lo permitieron. “El olor es un vehículo importante 




estado estudiando, de la siguiente manera, con unos ejemplos de catalo-
gación a continuación:
151  Ann Temkin, conservadora del Philadelphia Art Museum expone la problemática 
de conservación de dichas obras de arte y su impacto en la nueva museología en www.
getty.edu/conservation/publications_resources/newsletters  (Consultado el 23 de enero 
de 2011)
152   Tesis doctoral de Dirk Dobke, Melancholischer Nippes: Dieter Roth frühe Objekte 





















         - Objeto industrial  
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- Internacional Situacionista 
- Arte de contexto 
- Estética relacional
- Crítica institucional
- Corrientes sociológicas, 
ideológicas, etc. 
- Semiología 
- Diseño crítico 
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CONTINUA LA CLASIFICACIÓN RAZONADA:
El título hace mención a la canción de Billie Holiday con el mismo nombre, que trata sobre el linchamiento hacia los 




técnica de preservación personalizada, del conservador alemán Christian Scheidemann, quien proponía la conge-
lación de las piezas aplicando Paraloid B72. Leonard pensaba que anulaba la metáfora (columna vertebral de su 
VLJQLÀFDGRGHODREUDHOSDVRGHOWLHPSRKDVWDOOHJDUDODPXHUWH/DLQVWDODFLyQHVXQDGHODVPDQHUDVGHH[KLELU
el trabajo, así como de manera aislada cada pieza.
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CONTINUA LA CLASIFICACIÓN RAZONADA:
(contrastando así) la función convencional de ambos: la de la obra de arte y la del objeto de uso cotidiano. Con ello 
fuerza la ruptura de la contemplación que ofrece la visión tradicional de los objetos artísticos del museo, para abrir 
otra percepción mediante asociaciones inusuales.
Esta idea la explica en los textos de las exposiciones Interior Landscapes, en la Fondazione Querini (4 junio-20 
septiembre 2009) coincidente con la 53 Bienal de Venecia, y en la exposición In the Freud Museum, Freud Mu-
seum de Londres, 2002.
Por consiguiente, es necesario presentarla en el contexto adecuado para su buena interpretación y transmisión del 
mensaje crítico que contiene.
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CONTINUA LA CLASIFICACIÓN RAZONADA:
Su intención es poner en cuestión el orden asumido de las cosas, todo lo que aceptamos sin cuestionar, sin razo-
nar, ese discurso del orden establecido que interiorizamos de manera automática.
/DFLQWDVHSUHVHQWDDPRGRGHLQVWDODFLyQHQHVSDFLRVS~EOLFRVSULYDGRVRSDLVDMHVXUEDQRV(VWDREUDHVXQD
UHÁH[LyQFUtWLFDVREUHODVLWXDFLyQGHORVFLXGDGDQRVDQWHHOSRGHUODLGHDTXHVHQRVWUDQVPLWHGHORTXHHVDUWH
En las salas del museo es conveniente contextualizar la obra, mediante una escenografía o acompañada  de 
imágenes de las intervenciones. La cinta amarilla de balizamiento se utilza para restringir el paso de personas por 
riesgo permanente.
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CONTINUA LA CLASIFICACIÓN RAZONADA:
...de ready-made. Aborda cuestiones de la obra de arte en el mercado y la comunicación con la sociedad a través 
de los objetos. Utiliza los recursos de comunicación propias del sistema capitalista y del “espectáculo” (Guy De-
ERUGSDUDSRQHUGHPDQLÀHVWRODVSDUDGRMDVSURGXFLGDVSRUVXGHVDUUROORGHVHQIUHQDGR(OFRQFHSWRGHVDWLVIDF-
ción es suplido por el de seducción. La presentación de estas prendas-objetos se ha realizado dentro de un forma-
WRH[SRVLWLYRGHLQVWDODFLyQUHFUHDQGRXQDERXWLTXHGHQWURGHOPXVHRORTXHSURSRQHXQDUHÁH[LyQFUtWLFDKDFLDOD









6 CONSIDERACIONES MUSEOGRÁFICAS EN 
EL ARTE MÚLTIPLE
Donald Judd pensaba en 1977 que ninguno de los espacios expositivos exis-
tentes en ese momento –la casa del coleccionista, la galería, los espacios 
S~EOLFRV\HOPXVHRHUDDGHFXDGRSDUDHODUWHSRUORTXHKDFtDXQDOHJDWR
con objeto de repensar los modelos de exposición y los lugares donde las 
obras de arte se muestran. 
Así es como empieza Isabel Tejeda su libro (OPRQWDMHH[SRVLWLYRFRPR
traducción153.
 
Sin duda Judd se refería a la capacidad de las instituciones para mos-
trar correctamente el arte contemporáneo. Pensaba que el propio artis-
WD HV HO ~QLFR FDSD] GH OOHYDU D FDER OD GLUHFFLyQ HO FRPLVDULDGR \ HO
diseño de sus exposiciones, debiendo ser éstas de carácter permanen-
WH\QRVLHPSUHXELFDGDVHQ LQVWLWXFLRQHV6HJ~QVXVSURSLDVSDODEUDV
“la exposición permanente y la conservación son dos condiciones indis-
pensables para que el arte mantenga su autonomía y su integridad”154 
En el caso que tratamos en concreto en esta investigación, el Arte M~O-
WLSOHHVWRQHFHVLWDVHUD~QPiVUHYLVDGRGHELGRDODFDUJDFUtWLFDKDFLD
el propio sistema institucionalizado del arte. Es importante señalar la 
diferencia que entendemos entre la crítica institucional (en la que basamos 
QXHVWUD WHVLV \ OD OODPDGD WHRUtD LQVWLWXFLRQDO (VWD ~OWLPD VH OLPLWD D
estudiar las relaciones que se crean entre los distintos agentes del arte 
DUWLVWD REUDPXVHR FUtWLFD \ S~EOLFR (V GHFLU DQDOL]D HOPXQGR GHO
arte como institución. Por el contrario, la crítica institucional no estudia 
solamente esta relación y dependencia entre estos agentes, sino que, 
yendo más allá, ahonda en las maneras de entender, gestionar y mostrar 
el material artístico teniendo en cuenta el contexto histórico y social en 
que fue creado. La crítica institucional que practican los artistas (muchas 
veces desde dentro de la propia institución) no pretende una desaparición 
de ésta, sino cuestionar sus mecanismos de acción y activar un diálogo 
para encontrar una armonía con la necesidad real de la sociedad. 
 
En capítulos anteriores hemos estudiado las posturas ideológicas de los 
artistas hacia la institucionalización del arte y sus resistencias al poder 
que estas ejercen sobre el mundo del arte y el propio arte en sí. Nos 
parece conveniente ahora detenernos a estudiar la exposición desde el 
153 TEJEDA, Isabel. El montaje expositivo como traducción. Fidelidades, traiciones y ha-
llazgos en el arte contemporáneo  desde los años 70.  Fundación Arte y Derecho. Trama 
Editorial.  Madrid, 2006
154 Dicha reflexión figura en un artículo suyo publicado en el catálogo de Documenta 
7 (1977), y que se recoge posteriormente en JUDD, Donald, “On Installation”, en Museu-
ms by artist (AA Bronson y Peggy Gale, ed.), Toronto, Art Metropole, 1983, pp. 195-200
172                   6  CONSIDERACIONES MUSEOGRÁFICAS EN EL ARTE MÚLTIPLE
otro lado de la barrera y ver cómo la institución digiere y analiza estos 
comportamientos. 
Debemos tener en cuenta que algunos aspectos que se plantearon en la 
década de 1960 y décadas siguientes produjeron una nueva manera de 
entender el hecho expositivo, llevando en muchos casos a una ruptura 
con la museología tradicional. En estos años, las obras empezaron a 




1. /DUHODFLyQS~EOLFRREUD\GHODREUDFRQHOHVSDFLRAparición del per-
formance.
2. Las nuevas categorías del arte: arte de masas frente al arte elitista: el 
$UWH0~OWLSOHIUHQWHDODUWH~QLFRRDUWHGHPHUFDGRVHULDGR
3. 5HÁH[LRQHVVREUHODIXQFLRQDOLGDGGHODUWHHQODVRFLHGDG\HOSDSHO
de las instituciones en ello: la crítica institucional.
En los casos de las obras como documento o los documentos como la 
obra, debemos tener en consideración unos puntos para su exposición:
1. Se debe dar tratamiento de original a todo aquello que provocó la crea-
ción de la obra o tuvo relación con ella y conservarse junto a ella, como 
parte integrante de la misma. Nos referimos a todo ese material en el 
que se basa la obra o es indispensable para entender en un contexto 
concreto la pieza. Por ejemplo, fotografías, locuciones radiofónicas, 
literatura o cualquier otro material visual o sonoro que aportó ideología 
y concepto a la obra. 
2. No vulnerar la propiedad intelectual, respetando la intención del artista 
y su contenido tanto formal como conceptual y la manera de querer 
ser visto, expuesto o transmitido. Para ello es necesario contar con las 
pautas del artista o realizar trabajos de investigación. 
3. Mantener la distribución de los objetos acorde con la intencionalidad 
GHOHFWXUDTXHHODUWLVWDFRQFLELy'HQWURGHO$UWH0~OWLSOHHVWRUHVXOWD
clave. 
En 1993 tuvimos la oportunidad de leer una parte publicada de la tesis 
doctoral de Luis Alonso Fernández155, considerada como un hito dentro de 
la museología y museografía. En ella, se cuestiona el museo como mera 
institución de conservación, pasando a ser considerado como un lugar de 
cruce de caminos de varias disciplinas: sociales, culturales y docentes. 
(VWDUHÁH[LyQVXSRQHXQDUXSWXUDFRQODPXVHRORJtDIRUPDOLVWDTXHDSR-
\DEDFRPRÀQDOLGDGGHOPXVHRODGHDFXPXODUREMHWRVPtWLFRVGHDUWLVWDV
con renombre en el mercado del arte. Alonso, no sólo cuestiona esta pre-
misa sino que muestra un interés por estudiar la manera de mostrarlos por 
parte de la institución. Para él, el conservador es también investigador, 
cuya responsabilidad social es la de transmitir los mensajes que las obras 
contienen. Es lo que se denomina, la PXVHRORJtDDQDOtWLFD. Esto supu-
VRXQDYDQFHWUHPHQGRDOHQWHQGHUTXHHOS~EOLFR\DQRHUDXQYLVLWDQWH
pasivo sino participante de un hecho, el creativo. Mediante esta manera 
155 ALONSO FERNÁNDEZ, Luis. Museología: introducción a la teoría práctica. Edicio-
nes Istmo. Madrid, 1993
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de entender la museología, Alonso revisa los marcos interpretativos de 
las obras en los museos, en relación con los contextos en los que fueron 
creados. En Estados Unidos, a través de las universidades, y desde la 
década de 1990, se viene desarrollando de igual manera una PXVHRORJtD
FUtWLFD, cuyo cometido es analizar la praxis de los museos en relación a 
la representación de las culturas minoritarias, impugnar el colonialismo y 
SURGXFLUPXVHRJUDItDVPiVLQWHUDFWLYDV\FHUFDQDVDWRGRVORVS~EOLFRV
Esta museología crítica es el eje fundamental del presente capítulo, ya 
que lo es para una gran parte de artistas, como los que producen Arte 
0~OWLSOHSXHVHQWLHQGHQODLQVWLWXFLyQFRPRPXOWLGLVFLSOLQDU\UHÁH[LYDGHO
hecho creativo, donde la obra se considera contextual y se da un trata-
miento equitativo a las obras de todas las culturas y de todos los rangos 
sociales (arte de masas y arte elitista). 
(QHVWHFDStWXOR WUD]DPRVDOJXQDV LGHDVTXHKDQFRQÀJXUDGRHVWDPD-
nera crítica de percibir los objetos cuando son expuestos dentro de la 
LQVWLWXFLyQPXVHtVWLFD\TXHQRVSURSRUFLRQDUiQXQDUHÁH[LyQVREUH ORV
REMHWRV GHO$UWH0~OWLSOH HQ SULQFLSLR QR VXVFHSWLEOHV GH LQWHJUDUVH HQ
este espacio. Sin embargo, como veremos, ello es posible si se tienen en 
cuenta los mecanismos contextuales que activaron estas obras para así, 
SRGHUVHUPRVWUDGDVFRQWRGDVXLQWHJULGDGVLJQLÀFDWLYD\FRPXQLFDWLYD
6.1 LOS OBJETOS DE ARTE MÚLTIPLE EN EL 
ESPACIO EXPOSITIVO
Es importante recordar que cuando hablamos de Arte M~OWLSOHKDEODPRV
de una disciplina artística y no de formatos expositivos o de presentación 
ante el espectador, porque consideramos que son parte de un lenguaje 
de comunicación y transmisión de una manera concreta de entender 
el acto creativo, donde la idea misma del concepto lo recoge el hecho 
de la multiplicidad. La instalación por ejemplo es, sin lugar a dudas, 
una disciplina y un formato expositivo a la vez. Ya hemos señalado a lo 





es la capacidad de ser reproducible fuera de los marcos económicos e 
institucionales. La instalación puede exhibirse dentro o fuera de un espacio 
H[SRVLWLYRHO$UWH0~OWLSOHHVWiFRQFHELGRSDUDVHUH[SHULPHQWDGRIXHUD
de un espacio expositivo tradicional, lo cual condiciona su tratamiento 
PXVHRJUiÀFR FXDQGR pVWH HQWUD HQ OD LQVWLWXFLyQ FRPR IRQGR GH XQD
colección o para mostrarse en una exposición. Esta entrada se puede 
deber a varios motivos: documentales, testimoniales de un contexto 
LGHROyJLFRGHWHUPLQDGRSHGDJyJLFRHKLVWRULRJUiÀFRHWF(QFXDOTXLHUD
de los casos, su manera de exponerlo determinará la correcta lectura de su 
mensaje o su deformación. Un ejemplo de lo que decimos lo podemos ver 
en la serie Strange Fruit de Zoe Leonard, donde no hemos considerado 
DSURSLDGD OD FODVLÀFDFLyQ JHQpULFD GHO REMHWR GH$UWH0~OWLSOH FRPR OD
manera en que es mostrado. 
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(O$UWH0~OWLSOHSUHWHQGHLJXDOPHQWHURPSHUFRQODVXSUHPDFtD
GHXQDXRWUDGLVFLSOLQD5HFRUGHPRVODVUHÁH[LRQHVGH%DUQHWW
Newman acerca de la pregunta ¿qué es la escultura?. Con 
humor, y con mucho sentido en su momento, contestó que “es 
todo aquello con lo que tropiezas cuando te alejas para apreciar 
mejor la pintura”156. Sin duda era una advertencia del absoluto 
valor que se le daba a la pintura frente a otras disciplinas y por la 
extensión del concepto a todo tipo de objetos que en las décadas 
de 1950 empezaron a originarse. La escultura había llegado a un 
grado de indeterminación tal que sólo era validada por el contexto 
en que era exhibida. Recordemos la famosa rueda de bicicleta de Marcel 
Duchamp creada años antes. 
Ni entonces ni ahora es considerada escultura, sino ready-made, precisa-
mente porque venía desde la dirección inversa. Nos ilustró con ello acerca 
del rol validador de las instituciones respecto del status de obra de un 
REMHWR GDGR /DJDUDQWtD GHO DUWH GHSHQGtD GH OD FRQTXLVWD R ÀOWUDFLyQ
del espacio institucional. La crítica institucional nacía. Lo más interesante 
para estos objetos no es la manera de mostrarse, sino la ideología que 
conllevan. Lo primero es una estrategia de comunicación, lo segundo el 
mensaje en sí157.
A Duchamp, en este sentido, se podría decir que le salió mal la jugada, ya 
TXHQRTXHUtDVHUH[SXHVWR\ORIXH3HURQDGLHGXGDGHODHÀFDFLDTXH
WXYRDOVHUH[SXHVWRSDUDHOPXQGRGHODUWH$~QDVtDOVHUSUHJXQWDGR
por cuál era la exposición correcta de sus ready-made, Duchamp contestó 
categórico que 
eso no es lo importante. Los ready-made carecen de destino absoluto, es 
decir, de una representación absolutamente necesaria. Por ejemplo, en 
Rouen, estaban más por el suelo que en el aire. Aquí están en el aire. Ca-
recen de postura verdadera… Es, simplemente, para los ready-made, una 
forma diferente de montarlos con la perspectiva de la proyección que da la 
luz. Y además, para dar un poco de alegría a una cosa un poco solemne… 
como es la exposición,
En el caso de la serie de obras de Strange 
Fruit, de Leonard, han sido expuestas de di-
ferentes maneras. En unos casos se optó por 
presentarla en formato de instalación, con los 
objetos distribuidos por el suelo, para acentuar 
la atención que debemos prestar a los objetos. 
En otras ocasiones se han expuesto con un for-
PDWRPiVHVFXOWyULFRFRQODVIUXWDVSRUVHSDUDGRFRQHOÀQGHSRWHQFLDU
VXDVSHFWRPiVtQWLPR\UHÁH[LYRSHURTXHURPSHFRQODÀQDOLGDGGHXQ
objeto concebido para ser visto en conjunto.
Son formatos expositivos. Sin embargo, Leonard empezó a desecar y co-
ser las pieles de las frutas de manera regular durante seis años (1992-
1998), exponiéndolas durante ese periodo, lo que demuestra que su in-
156 Cita extraída de R. E. Krauss, “La escultura en el campo expandido” (1979) en R. E. 
Krauss, La originalidad de la vanguardia y otros mitos modernos, Alianza, Madrid, 1996, 
p.295. 
157 En COLLIN, Phillippe. Marcel Duchamp parle des ready-made à Phillippe Collin. 





















tención no era crear una instalación, sino que cada pieza era una obra en 
sí, conteniendo de manera independiente el mensaje proyectado (la fra-
gilidad de la vida con el paso del tiempo y las enfermedades). Lo que nos 
interesa resaltar en esta tesis es la diferente lectura que puede provocar 
una u otra presentación, alejándose o acercándose a la intención con la 
que fue creada. La catalogación es esencial, siendo necesario mostrar la 
PD\RULQIRUPDFLyQFRQFHSWXDOVREUHODREUDHQHOFDPSRGHFODVLÀFDFLyQ
razonada, que pueda ser de apoyo a la hora de su difusión (exposición, 
guias de mano, catálogs, etc.)
Lo mismo sucede con esta pieza de Damien Hirst, I Want to Spend the 
Rest of my Life Everywhere, with Everyone, One to One, Always, Forever, 
Now [Quiero pasar el resto de mi vida en cualquier lugar, con cualquiera, 
uno a uno, siempre, para siempre, ahora], donde al exponerlo dentro de 
un marco colgado sobre una pared blanca, le atribuimos los conceptos 
contrarios: si esta obra pretende ser una ruptura con la idea fetichista del 
arte, exhibirla así la eleva a una categoría elitista que no es la buscada.
Sin embargo, exponer la obra de Claes Oldenburg, Wedding Souvenir 
[recuerdo de boda], como una escultura, objeto fetichista dentro de una vi-
trina, sí guarda relación con su idea de hacernos ver cómo la obra de arte 
(aunque sea un objeto cotidiano) puede convertirse en objeto de deseo 
SDUDXQDVRFLHGDGFDSLWDOLVWDVHJ~QODPDQHUDHQTXHQRVORSUHVHQWHQ
/DLGHDGH2OGHQEXUJLUyULFDPHQWHIXHFRQYHUWLUODHQ$UWH0~OWLSOHURP-
piendo la idea elitista de obra original, propia de la escultura.
Otro ejemplo donde la vitrina está unida a la crítica que sustenta el Arte 
0~OWLSOHHVODGHJoseph Beuys. Para él, las vitrinas (una de las maneras 
más usual que tenía para exhibir su obra) son utilizadas como una analo-
gía a los recipientes donde la transmutación alquímica tiene lugar, la gran 
transformación sucede en la galería misma: a través de esta provocación, 
Beuys logra transformar la discusión sobre la transformación política en he-
cho artístico. Aquí el uso “tradicional” de exposición, o presentación, está 
LQHYLWDEOHPHQWHDVRFLDGDDOVLJQLÀFDGRGHODREUD6LQHPEDUJRHQQLQ-
J~QFDVRFRQVLGHUD-
mos que la manera 
de exposición deba 
GHÀQLU VX FODVLÀFD-
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Podríamos servirnos de ejemplo la obra de Mona Hatoum, titulada T42 
Gold,158 de 1999. La pieza, una unión de dos tazas, nos habla de la inco-
modidad que produce un objeto cotidiano transformado en algo descono-
cido e inservible. Hatoum lo usa como metáfora de cómo los prejuicios 
KLVWyULFRV\ODVPDQHUDVGHYHUODVFRVDVQRVLQÁX\HQHQQXHVWUDYLVLyQ
del mundo. Convierte estos objetos cotidianos en otros misteriosos, que 
transmiten mensajes de cómo la armonía se puede romper con la altera-
ción del orden. Muy hábilmente la comisaria Chiara Bartola, entendiendo 
seguramente las intenciones de la artista con esta obra, colocó esta obra 
en la 48º Bienal de Venecia, en la Fondazione Querini Stampalia, dentro 
de una vitrina con objetos del siglo XIX de la colección histórica del pa-
lacio, como si se hubieran colado en la armonía familiar de esta familia 
LQÁX\HQWHYHQHFLDQDSDUDFDPXÁDUXQFRQÁLFWR(VWiFODURTXHHVWD´LQV-
talación, sirviéndose de otros objetos ajenos a la propia obra, no hace que 
VHFRQVLGHUHFRPRWDOVLQRTXHVXFRORFDFLyQHQHVWHFRQWH[WRVLUYH~QL-
FDPHQWHSDUDGRWDUOHGHPiVVLJQLÀFDGR4XHGDGLIHUHQFLDGRDVtHOKHFKR
expositivo con el hecho creativo.
Otro caso es el que sucede con las pilas de papel que hemos visto de Fé-
lix González-Torres donde el formato de instalación se debe a su interés 
en investigar la monumentalidad y el efecto de experimentación, pero su 
LGHDRULJLQDOODTXHTXLHUHWUDQVPLWLUHVTXHHVXQP~OWLSOHSRUTXHQXQFD
se acaba, como el concepto de tiempo que él quisiera que fuera, inter-
minable. Tampoco su procedimiento técnico (offset), en este caso, debe 
primar sobre su carga ideológica. Es interesante leer a este respecto el co-
mentario de Deborah Wye acerca de su trabajo para entender por qué su 
obra Untitled (Death by Gun), una de sus pilas de papeles, es considerada 
$UWH0~OWLSOH\QR2EUD*UiÀFD'HERUDK:\HUHODWDFyPRVXFRQFHSFLyQ
de distribución se antepone ante cualquier otra consideración técnica de 
la obra. 
Esta pieza introduce un debate importante en relación a los derechos de 
propiedad. Wye explica que el Print Departament  [Departamento de Obra 
*UiÀFD@GHO0R0$DGTXLULy´ ODLGHDµHQVRSRUWHUHSURGXFLEOH/RTXHVHH[-
pone son las “copias” de esa idea y lo que tiene que catalogarse es la idea. 
Cuando otra institución pide prestada la obra, el departamento les “presta” 
la idea de poder reproducir las hojas, cosa que se hace desde el propio 
MoMA. Deborah Wye se inclina por controlar las copias y realizarlas desde 
el negativo original, en lugar de digitalizar dicho negativo y distribuirlo159. 
Si exponemos una obra dentro de una vitrina pensando en su fragilidad 
como material, por ejemplo, y que versa sobre crítica institucional y de re-
sistencia al hecho expositivo y museológico, está claro que abandonamos 
el terreno de la creación artística para hacer historia del arte…y además, 
sesgada y subjetiva, es decir mal interpretada. El comisario de exposicio-
nes,el conservador, o cualquier agente que interviene en la exposición de 
objetos de arte, debe apoyar y respetar por encima de todo la intenciona-
lidad, que tantas veces hemos aludido ya, del hecho creativo. No siempre 
pueden o deben perdurar los objetos, sino que la idea es la que se man-
tiene, en contra de muchas opiniones de conservadores de museos. Re-
158 El título evoca fonéticamente la frase “tea for two” [te para dos]
159 Conversación entre Susan Tallaman y Deborah Wyen en 2010, publicada en la re-
vista digital Art in Print. http://artinprint.org/index.php/articles/article/embracing_the_






















conozco que existe el problema económico de la adquisición de esa obra, 
pero esto es otro debate.
Como paréntesis, tengo que señalar que un caso curioso es el contra-
ULR HO GH WUDQVIRUPDUXQDREUD~QLFDRVHULDGD OLPLWDGDPHQWHHQP~OWL-
ple, debido al gran celo que en ocasiones se tiene por conservar y di-
fundir lo más ampliamente la obra. Esto suele ocurrir en las colecciones 
institucionales con las piezas de videoarte, principalmente. Más allá de 
cuestiones de facilidad de reproducción y de cuestiones legales acerca 
de la reproductibilidad de esta clase de material digital, nos encontra-
mos de nuevo con la intencionalidad primera, la que el artista concibió 
como concepto de su obra. A estas alturas de la investigación, creemos 
\D VXÀFLHQWHPHQWH DUJXPHQWDGD OD QHFHVLGDG GH HQWHQGHU OD LGHRORJtD
implícita que contienen los objetos al seriarlos de una determinada for-
PD\Q~PHUR3HURQRQRVUHIHULPRVDHVWHWLSRGHUHSURGXFFLRQHVVLQR
a la “repetición” de objetos que se consideran fácilmente reproducidos. 
Nos viene a la memoria que en 1989, el coleccionista italiano Giuseppe 
Panza decidió realizar una réplica de una obra de Donald Judd (Untit-
led, 1974), ya que la original se encontraba en una colección privada y 
su transporte encarecía la producción de la exposición que preparaba. 
Al artista le comentó que así difundiría más su obra y con unos gastos 
mínimos. Todos conocemos las piezas de este artista y la “facilidad” por 
reproducir ciertas piezas. Como es lógico, Donald Judd lo denunció in-
PHGLDWDPHQWHFRQVLGHUiQGRORQRVyORXQLQWHQWRGHIDOVLÀFDFLyQVLQRSRU
un asunto de rompimiento de la ley de propiedad intelectual de la obra160. 
Más allá de estas consideraciones de conservación y preservación de las 
obras de arte dentro de un museo, hay otro debate abierto entorno a las 
decisiones (¿políticas?) de acceder el arte a los espacios de las institucio-
nes. En este sentido, hay dos artistas imprescindibles para analizar esta 
cuestión: Daniel Buren y Hans Haacke.
Buren habla del conservadurismo de las instituciones y de esta postura ar-
WLÀFLDOTXHWLHQHQDODEVRUEHUDTXHOODVLGHDVTXHODVFULWLFDQHXWUDOL]iQGR-
las al admitirlas en sus salas. Es por ello que Buren optó en sus inicios por 
LQVWDODUVXVREUDVHQODFDOOHFRPRIRUPDUHLYLQGLFDWLYDGHHVWDUHÁH[LyQ
fuera de las instituciones. 
Siempre se le ha criticado por abandonar esta postura y terminar me-
tiendo sus obras en aquellas instituciones que tanto critica. Sin embargo 
no se aleja de esta crítica sino que mantiene la opinión de que la expo-
sición en sí es considerada por las instituciones como una obra de arte. 
Daniel Buren, acostumbrado a exponer en la calle desde que en 1969 
fuera rechazado para exponer en una institución, ve una oportunidad al 
poder exponer dentro de ellas para manifestar sus propuestas entorno a 
la manera de cómo concebir una exposición de manera diferente a la de 
la institución, y explorar desde dentro sus mecanismos. Es como ponerle 
cascabeles al gato.
(…)El objeto artístico está siempre dominado. Está dominado por el lugar de 
exposición, está dominado por la máquina museística, por los organizadores 
de exposiciones, principales depredadores del objeto artístico, está domina-
do por su éxito puesto que se le reconoce un cierto valor, está dominado por 
el mercado desde el momento en que tiene un precio. Desde el comienzo de 
mi trabajo he estado interesado por la idea de lugar, de lo que denominamos 
160 En la revista Art in America de 1990 se recoge su denuncia pública.
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in situ. Ya ahí, creo que es una posición bastante clara. Desde el momento 
que se toca esta idea se toca todo lo que conllevará y gravitará a su alrede-
dor. Muestra los límites en los que se producen las cosas y los límites en los 
que se halla quien crea y mira. Por esta razón se ha pensado desde el prin-
cipio, y en mi opinión equivocadamente, que mi trabajo era esencialmente 
crítico. Porque ponía el acento en las condiciones del arte, su contexto físico 
y cultural, y ponía en cuestión su autonomía tanto visual como ideológica.161 
El problema no radica en si los artistas que hacen crítica institucional en-
WUHQHQODV LQVWLWXFLRQHVRQRSRUTXHDÀQGHFXHQWDV ORTXHHODUWLVWD
hace es arte igualmente aunque cuestionando las posturas institucionales. 
/DFXHVWLyQDUHÁH[LRQDUHVSXHVTXHFXDQGRODVLQVWLWXFLRQHVH[SRQHQ
obras de la crítica institucional, en ese instante no hacen sino dinamitarla 
ya que siguen ejerciendo el papel legitimador sin aspiraciones de asumir 
dicha crítica. Buren nos alerta sobre el peso que el mercado ejerce, no 
sólo en los espacios privados como las galerías, sino en los propios mu-
seos162. Las colecciones que ellos poseen, dice, se crean por los dictados 
del mercado que a su vez está manejado por agentes ajenos al mundo del 
arte. También los programas expositivos que estos realizan, están basa-
dos en los mismos mecanismos al potenciar los fondos de artistas de sus 
propias colecciones. 
Además, dice Buren, el artista cada vez más necesita “institucionalizarse” 
para poder entrar en el circuito artístico (y por tanto en el mercado):
Ya no se puede ser artista sin darse de alta en diferentes instituciones socia-
les. Hace treinta años, una persona que decidía lanzarse al mundo del arte 
lo hacía por deseos de creación, de especulaciones intelectuales, en una 
inseguridad total y en una necesidad absoluta. Actualmente, se le obliga de 
golpe a integrarse en la sociedad, ¡cuando su primera ambición era escapar 
de ella! Si un joven artista expone en un centro de arte o en un museo y quie-
UHFREUDUKRQRUDULRVGHEHMXVWLÀFDUTXHHVDUWLVWDORTXHHQ)UDQFLDVLJQLÀ-
ca estar inscrito en la Maison des Artistes (una especie de seguridad social 
obligatoria). Pero esta institución no le reconoce si no ha expuesto antes, lo 
que supone una situación imposible para aquellos que van a comenzar. Si 
el artista decide ignorar esta obligación, se encuentra en la ilegalidad. Estos 
elementos aparentemente banales son más importantes de lo que parecen 
y conducen a un mayor control de los individuos. Ya hemos visto de qué 
son capaces las burocracias criminales en este siglo. Todo está preparado 
en nuestras sociedades occidentales para caer de un bloque y de un día 
a otro, a la primera ocasión posible y sin posibilidad alguna de escapar163. 
'HVGH ORVDUWLVWDVKDQGHPRVWUDGRXQD LQVDWLVIDFFLyQD~QQRUH-
suelta, ante el materialismo y el mundo del arte institucionalizado, que les 
lleva a un arte activista motivados por la necesidad de un arte socialmente 
más responsable y más alejado del sistema de mercado, aunque no nece-
161 Fragmento de la entrevista que le hizo Teresa Grandas en mayo de 2007, con mo-
tivo de su participación en el seminario Imágenes: La pintura como representación, orga-
nizado por el Museu d’Art Contemporani de Barcelona.
162 Advertimos una vez más que al referirnos a museo incluimos todo tipo de insti-
tución de arte contemporáneo, como centros de arte o cualquier otro tipo de gestión 
cultural pública.
163 Op.cit. GRANDAS, Teresa. 2007
/DLGHRORJtDLQVWLWXFLRQDOIUHQWHDOHVSDFLRH[SRVLWLYR179 
sariamente de la institución.
(OP~OWLSOHFRPRHODUWHDFWLYLVWDHQJHQHUDOHQUHODFLyQFRQODVH[SRVL-
ciones en instituciones, no desea emanciparse de ellas. La disyuntiva de 
“o…o”, no se plantea. Este peligro semántico hace que las instituciones, 
\HOS~EOLFRFRQVLGHUHQLQFRKHUHQWHHOKHFKRGHH[SRQHUXQDUWHHQODV
instituciones que va en contra de ellas y del sistema en general. Otro error 
se esconde en considerar que “va en contra”, y que ya hemos intentado 
subsanar explicando que la crítica institucional que practica el artista no es 
por ir en contra sino como anhelo de mejorar el sistema. 
En resumen, podemos decir que HO$UWH0~OWLSOHFRQVXFDUJDGHFUtWLFD
institucional, no pretende espacios alternativos sino, en todo caso, 
espacios independientes ideológicamente.
6.2 LA IDEOLOGÍA INSTITUCIONAL FRENTE AL 
ESPACIO EXPOSITIVO
Una pregunta frecuente en la actualidad es si los museos y centros de arte 
son más estrategias políticas que necesidades reales del mundo del arte. 
Esta pregunta no pretende cuestionar la necesidad de preservar y difundir 
el arte y mucho menos el papel educador que ejercen sobre la sociedad. 
Lo que esta pregunta pretende razonar es sobre los verdaderos motivos 
que hay para crearlos hoy en día y cómo plantean la manera de exponer y 
transmitir los mensajes de las obras. Sabemos que el principio museístico 
KDFDPELDGRHQORV~OWLPRVDxRVSRUTXHHOVLJQLÀFDGRGHODUWHVHKDDP-
SOLÀFDGR(ODUWHQHFHVLWDDOJRPiVTXHVHUFRQWHPSODGR1HFHVLWDDFWXDU
en nuestras conciencias para tener validez, mediante la experiencia y me-
diante el conocimiento. Una forma de repensar el museo es mediante la 
PXVHRORJtDHVGHFLUSODQWHDQGRHOPXVHRFRPRXQLGHRORJtDRÀORVRItD
capaz de entenderlo como pieza indispensable de las dinámicas cultura-
les de la sociedad. 
Al hablar de museología, debemos ser conscientes de que el término en 
VtPLVPRVXSRQHXQDHVWUXFWXUDP~OWLSOHVRFLRFXOWXUDOSROtWLFD\SOiVWLFD
Por esto se necesita una museología más activa que se implique más en 
el proceso creativo. Dicho de otra manera, los museos y centros de arte 
no pueden limitarse a exponer y conservar las colecciones. Porque, como 
nos enseñó Gerhard Richter en la exposición que citamos en capítulos 
anteriores (Gerhard Richter-Editionen 1965-2011. Galerie me Collectors 
Room de Berlín), el arte es un conjunto de objetos vistos a través de espe-
jos en los museos y el objeto que vemos a través de un espejo, no lo ve-
mos aislado sino con su entorno. Se necesitan instituciones como espejos 
\QRFRPRFULVWDOHV3DUDHOORSULPHUDPHQWHQRGHEHUtDÀOWUDUHODUWHSRU
razones políticas o económicas sino atreverse a ver otros ángulos de la 
realidad, el museo como laboratorio de ideas. En segundo lugar, mostrar 
junto a la obra toda la información necesaria para entender su concepción 
y así facilitar la tarea indiscutible del arte de ser experimentado, ya que en 
muchos casos se da por supuesto en el visitante un nivel de conocimiento 
aceptable que no siempre es así o pertenece a otra cultura que le impide 
asociar imágenes con hechos. 
Como decía Lewis Carroll, la vida es como el mundo de Alicia en el País 
de las Maravillas, donde los objetos no crean tiempo y espacio sino que 
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VyORVHVLW~DQHQHOWLHPSR\HQHOHVSDFLR/DLGHDGHOPXQGRFRPRDOJR
ÀMRHV IUXWRGH ODVXSRVLFLyQYLVXDOQRVDUJXPHQWD&DUUROO3RUHVR ORV
PXVHRVGHEHQVHUPiVTXHFRQWHQHGRUHVHVSHMRVTXHUHÁHMHQXQDUWHHQ
la sociedad o una sociedad en el arte, sin más intereses.
Si entendemos un museo como un transmisor de información, debemos 
tener en cuenta también que, a diferencia de otros transmisores, como 
pueden ser los medios de comunicación, la información que manejan es 
cultural y por consiguiente contextual. Muchas veces este contexto es en-
tendido por la institución solamente desde el punto de vista político, ya 
que la mayoría dependen de organismos políticos o patronatos que diri-
gen asuntos económicos. En este panorama además, si un artista no está 
en ellas, no existe. Y esto sigue pasando hoy. “Ya no se puede ser artista 
sin darse de alta en diferentes instituciones sociales”, decía Buren. Y es 
que a pesar de los caminos abiertos por el activismo, si un artista quiere 
VHUFRQVLGHUDGRFRPRWDOSRUODVRFLHGDGGHEHD~QKR\HVWDUVXSHGLWDGR
al interés de la institución por él. No basta con tener departamentos de 
pedagogía y educativos sino que estos estén abiertos a las necesidades 
reales de la sociedad. El cubo blanco tradicional parece quedarse dema-
siado mudo para algunas obras y otros espacios se hacen necesarios 
para poder contextualizar sus mensajes.
*RPEULFKJUDQGHIHQVRUGH ORVÀQHVHGXFDWLYRVGH ORV
museos por encima de cualquier otro interés, arguyó que 
“no somos aptos para comprender el arte de otro tiempo 
VLLJQRUDPRVFRPSOHWDPHQWHORVÀQHVSRUORVTXHIXHURQ
creados y a los que sirvió”164. El arte, sobre todo el con-
temporáneo, no es una expresión universal que se pueda 
entender siempre por la “naturaleza” y de manera espon-
tánea. Una de las características fundamentales del arte 
es que su manera de comprenderlo y de sentirlo varía en 
cada persona, ya que su grado de satisfacción y com-
prensión depende de la cuestión cultural del propio sujeto 
y de su entorno social. 
Hans Haacke hace propuestas interesantes a este res-
SHFWR FRQ OR TXHpO OODPD ´SHUÀOHV GH YLVLWDQWHµ GHMDQ-
GRHQPDQRVGHOS~EOLFR ODYDORUDFLyQGH ODPLVLyQFXOWXUDO(VWRVXSR-
QH XQ SHOLJUR FODUR HVWi+DDFNH OR VDEH 3HUR OD ÀQDOLGDG TXH EXVFD
es cuestionar con ello el hecho de que galerías, centros de arte, mu-
seos, traten la producción artística en relación con su valor de mercado 
o con los temas que ellos consideran de interés, aunque no coincidan 
con los de la sociedad. El riesgo de las conclusiones de los visitantes 
(no siempre preparados en temas artísticos) los asume si con ello de-
muestra la desconexión entre instituciones y sociedad. Algunas pregun-
WDV VRQ ¢4Xp OH OOHJD DO S~EOLFR \ FyPR" ¢OR TXH YHQ HV HO DUWH GHO
momento o el arte que se quiere transmitir?, ¿quién pone realmente los 
acentos en el arte contemporáneo, los críticos, las galerías, los colec-
cionistas, las multinacionales…?. ¿Por qué no las escuelas de arte?165. 
164 GOMBRICH, Ernst. Historia del arte. Ed. Garriga. Barcelona, 1975. pág. 29
165 En el siglo XVII-XVIII  en Alemania, los príncipes, dueños del poder, eran los que 
otorgaban el dinero para que las academias, de manera autónoma, formaran a los artis-
tas como hombres cultivados y extremadamente profesionales en la erudición artística. 







Mining the Museum. 
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 Como decía Joseph Beuys, con la reproductibilidad técnica de la obra de 
arte, la relación de la masa con el arte ha variado. La persona de referen-
cia más importante para un artista es su maestro y quien contempla su 
obra. Pero en la realidad, entre ambas se encuentran muchas otras que 
LQWHUÀHUHQ
Es inevitable, e indispensable por otra parte, incluir aquí el trabajo de uno 
de los artistas más representativos de la crítica institucional, Fred Wilson, 
por su labor analítica del hecho expositivo en los museos. Wilson observa 
XQDDOWHUDFLyQGHORVVLJQLÀFDGRVGHODVREUDVH[SXHVWDVSRUPHGLRGHOD
información periférica como cartelas, paneles explicativos, iluminación o 
distribución de los objetos. 
Como Wilson nos explica, los griegos tenían una palabra, “sinécdoque”, 
que expresa cómo una parte puede representar al todo. Aquí nos pre-
senta un par de grilletes de esclavos que representa la esclavitud y la 
represión junto a objetos de la época pertenecientes a familias blancas. 
Intercala objetos encontrados, de fácil reproductibilidad pues son objetos 
FRWLGLDQRVTXHORVFRQYLHUWHHQREMHWRVGHDUWHSRUVXVLJQLÀFDGR\FDSD-
cidad para emitir mensajes. Yuxtaponerlos, ponerlos en relación, es dar 
una explicación más amplia de la realidad. Con su proyecto Mining the 
Museum, Wilson evidencia la falsedad de los principios y objetivos de los 
museos. Wilson consigue que el espectador sea consciente de la relación 
WDQHVWUHFKDTXHKD\HQWUHHOFRQWH[WR\HOVLJQLÀFDGR&RPRDUWLVWDLQWHQ-
ta que la sociedad vea el arte como lo ve el artista. Como educador166, que 
la lectura de la historia se haga con todos los elementos que la conforman.
 
En la misma línea de investigación se centra el trabajo del artista Mario 
*DUFtD7RUUHV que actuando de artista y comisario, recapacita sobre las 
DFWXDFLRQHVPXVHRJUiÀFDVDOVDFUDOL]DUODVREUDVHQH[FHVR\FUHDUXQD
simbología particular. También secundan este modelo de crítica institucio-
nal, dentro de la propia institución para cuestionar los verdaderos meca-
nismos de exposición de esta, artistas como Lothar Baumgarten, Renée 
Green, Mark Lombardi, Pablo Helguera, entre otros muchos, entre las dé-
cadas de 1980 y 1990. 
Lothar Baumgarten, como Fred Wilson, alerta sobre la visión sectaria que 
se hace de la cultura en las instituciones, dejando al margen las culturas 
PLQRULWDULDV(Q'RFXPHQWDGH.DVVHOHQSUHVHQWyVXSUR\HFWR
Monument für den südamerikanischen Indian Nations  [Monumento a las 
naciones indias sudamericanas], donde dejó patente, por medio de unas 
instalaciones, la exclusión de estas culturas y el arte de masas o popular 
HWQRJUiÀFRSRUSDUWHGHODVLQVWLWXFLRQHV\HVTXHGHVGHD
realizó un trabajo de investigación, dejando patente en una colección de 
IRWRJUDItDVODVSROtWLFDVH[SRVLWLYDVGHYDULRVPXVHRVHWQRJUiÀFRVHXUR-
SHRVREVHUYDQGRFyPRODGLVWULEXFLyQFODVLÀFDFLyQHLQIRUPDFLyQDG\D-
cente a las obras, condicionaban la percepción de las piezas. Su trabajo 
artístico se centra desde entonces en esta crítica institucional, aportan-
tural. La política y la economía se apropian del arte como signo de poder. Se puede leer 
más al respecto en WOLFGANG, Kilian. Die Staatlichen Hochshulen für Bildende Künste 
in der Bundesreplublik Deutschland. Bad Hamburg, Alemania, 1967
166 Fred Wilson ha trabajado como educador en varias instituciones desde 1970, 
como el American Museum of Natural History, Metropolitan Museum y Art and Ameri-
can Crafts Museum.
LOTHAR BAUMGARTEN
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GRLQWHUHVDQWHVSURSXHVWDVPXVHROyJLFDV\PXVHRJUiÀFDV
más allá de las que señala el mercado del arte.
Renée Green, concibe el arte igualmente desde un punto 
GHYLVWDDQWURSROyJLFRFRPRSXGLPRVYHUHQVX~OWLPDH[-
posición en España en 2011 en la Facultad de Bellas Artes 
de Valencia), uniendo hechos pasados con presentes para 
WHQHUODPD\RULQIRUPDFLyQSRVLEOHVREUHODUHDOLGDG6HJ~Q
sus palabras, “mi trabajo tiene un concepto muy ligado al de 
las páginas web, ya que su manera de desarrollarse es simi-
lar a las interconexiones que crean los enlaces.”167
Igualmente, esta artista afroamericana, centra su critica en el elitismo del 
mundo del arte, consecuencia posiblemente de un elitismo general de 
nuestra cultura occidental. 
Renée Green concibe la exposición como una combinación de informa-
ción, donde la obra de arte esté acompañada de elementos documentales 
que ayuden a interpretarla: textos explicativos o contextuales (recortes 
de noticias de periódicos, etc.) imágenes, películas, vídeos o sonidos. De 
esta forma, Green ofrece encuentros poco estructurados con información 
fragmentaria que juntos tejen constelaciones importantes del pensamien-
WR\GHODDFWLYLGDGGHQXHVWUDKLVWRULDFRP~Q
Mark Lombardi trabajó incesante-
mente, hasta su presunto suicidio, 
en ensamblar la información ne-
cesaria que descifrara los poderes 
ocultos de la cultura. Muy crítico 
con las políticas culturales de las 
instituciones, como pudimos ver en 
el seminario “Pensamiento y De-
bate”, que el MNCARS celebró en 
2010, sus exposiciones eran verdaderas cartografías, esquemas, de lo 
TXHpO GHQRPLQDED OD FRQVSLUDFLyQ FRPRDUWH6HJ~QpO OD SURGXFFLyQ
estética contemporánea se encuentra integrada en la producción de un 
circuito de mercancías. 
Su obra fue investigada por el FBI para detectar la conexión económica de 
Al Qaeda, pero sobre todo contribuyó para armar enormes teorías conspi-
rativas que involucran a George Bush, Bin Laden, los saudíes, el Vaticano 
y la guerra contra Sadam Husseim. 
6LELHQVHLQIRUPyRÀFLDOPHQWHTXHVHVXLFLGyVXVDPLJRVDVHJXUDQTXH
fue asesinado por agentes secretos, el 11 de septiembre de 2000. 
Los museos no contienen simplemente objetos sino que lo que se expo-
ne es su contenido conceptual. Aunque, quizá Louise Lawler tenga razón 
al decir que una obra de arte, incluso la más intencionalmente crítica, 
acaba funcionando como decoración, embellecimiento personal o como 
XQDVHxDOGHVWDWXVVRFLDO(VSRUHOORTXHHO$UWH0~OWLSOHFRQVXVREMH-
tos prefabricados, sus soportes cotidianos (carteles, botellas, billetes en 
circulación, pancartas, caramelos…) y su difusión mediática, le alejan de 
cualquier posibilidad decorativa. 
 
167 http://elpais.com/diario/2000/01/21/cultura/948409207_850215.html (Consultado 






















Recordemos que el trabajo de la artista Louise LawlerVHVLW~DHQWRUQRDO
contexto donde la obra de arte se coloca, sea un museo, una casa de un 
FROHFFLRQLVWDRXQHVSDFLRQDWXUDOIRWRJUDÀDQGRREUDVGHVXVFROHJDVHQ
estos espacios. Considera que la obra se convierte en mercancía 
al relacionar el objeto artístico con su valor adjudicado, muchas veces re-
lacionado con el lugar donde se muestra.
/DZOHUDÀUPDTXHVHKDSDVDGRGHOYDORUGHFXOWRDOYDORUGHVHFXODUL]D-
ción del concepto de auténtico. A ella no le interesa su labor “creadora”, 
de artista, sino ser una “comentarista” de lo que sucede en el sistema del 
DUWH+D\XQDVSLH]DVPX\VLJQLÀFDWLYDVHQODREUDGH/DZOHUTXHDUWLFXODQ
sus ideas, como son las cajas de cerillas y pisapapeles. Con ellas, desa-
fía la propiedad como mecanismo ideológico del mercado del arte, pero 
también su manera de consumo o disfrute. Una vez más nos topamos con 
las teorías relacionales y benjanianas sobre la pérdida de valor de culto 
del arte. 
En cuanto a los pisapapeles, se trata de fotografías en cibrachrome y en-
capsuladas sobre imágenes de exposiciones. Su distorsión obliga al es-
pectador a tener que acercarse para poder ver con nitidez dicha imagen, 
relacionándolo con los espacios galerísticos. Burlándose de los estilos y 
técnicas artísticas, Lawler vende sus pisapapeles en la tienda, a unos pre-
cios módicos. Es una parodia del elitismo de la exposición tradicional y del 
sistema de mercado del arte contemporáneo. Lawler critica la ambición de 
los museos por agrupar diferentes objetos dentro de una colección y cuyo 
principal objetivo se convierte en la conservación de estos objetos para la 
posteridad. Para ella, el principal objetivo de un museo es conservar las 
ideas de los artistas mediante una buena documentación. Sólo esto hará 
posible un correcta transmisión del conocimiento.
En la exposición ([WHUQDO6WLPXODWLRQ [Estímulo externo], que tuvo lugar 
en la Metro Pictures Gallery de Nueva York (26 febrero-26 marzo 1994), 
Lawler expone los pisapapeles, 10 en total, con una disposición a modo 
de instalación, sobre unos pedestales distribuidos por toda la sala, como 
simulacro de una joyería, donde los objetos de lujo son expuestos en vi-
LOUISE LAWLER
WŽůůŽĐŬĂŶĚ^ŽƵƉdƵƌĞĞŶ͕
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trinas a la altura de los ojos, para 
fomentar el deseo mediante la 
cercanía. Sin embargo, un detalle 
convierte a esta idea en una más 
crítica hacia los museos y sus ma-
neras de exhibir los objetos: las 
cartelas informativas se encuen-
tran en una pared separada y ale-
jada, lo cual subraya la importan-
cia del objeto. Sin embargo, es un 
objeto sencillo. Esta estrategia de 
la instalación es un juego del he-
cho expositivo que la artista utiliza 
FRQXQÀQFUtWLFRTXHULHQGRKDFHU
SDUWtFLSHDOS~EOLFR3HURORVREMH-
tos son independientes, no forman 
un conjunto, tan sólo pertenecen a 
una misma serie. 
Pablo HelgueraDQDOL]D\UHÁH[LR-
na sobre las reglas de juego existentes de la historia del arte: quién decide 
qué en las instituciones, qué papel desempeña cada uno en este juego y 
qué consecuencias acarrea todo ello, como deja patente en su Manual de 
estilo del arte contemporáneo168 dentro de su blog The Estheticist (2010-
2011). En él, Helguera aconseja a los artistas a cómo actuar y qué estra-
tegias tomar para hacer que las instituciones sucumban a su trabajo, sin 
perder la integridad ante las demandas del mercado. Helguera propone 
intentar “desideologizar” a la institución, como hiciera Fred Wilson reco-
locando los objetos de los museos junto a otros que completen la visión 
íntegra del momento histórico al que pertenecen y así neutralizar la cultura 
RÀFLDOL]DGD
En 2013 tuvo lugar la exposición del artista portugués Rui Macedo, titu-
lada 8QFXHUSRH[WUDxR, en el Museo de Artes Decorativas de Madrid169. 
En ella, como en la anterior que organizó en nuestro país en el IVAM, 
La totalidad imposible170, plantea la puesta en escena de la museografía 
a la hora de mostrar las piezas y la mirada del espectador frente a ella. 
En la exposición de Madrid reordena piezas de los fondos del museo, 
otorgándoles una función distinta, que mezcla con pinturas suyas, y 
sugiriendo otra lectura diferente al contexto museológico. En la exposición 
GH9DOHQFLDODHÀFDFLDGHODPXVHRJUDItD\ORVOtPLWHVGHODUHSUHVHQWDFLyQ
(lo real y lo pictórico), son los asuntos de análisis por los que, para Macedo, 
VHOOHJDDODFRQFOXVLyQGHTXHWRGRFDPELDGHVLJQLÀFDGRGHSHQGLHQGRGHO
punto de percepción con que lo abordamos. Todos, como espectadores, 
formamos parte de la creación. 
Como Isabel García Fernández, recordando también las palabras de Luis 
Alonso Fernández, nos dice,
168 http://vereda.ula.ve/curador/assets/docs/PH_MANUALDEESTILODELARTE-
CONTEMPORANEO_PabloHelguera,SF.pdf (Consultado el 10 de febrero de 2012)
169 Museo de Artes Decorativas de Madrid. Del 13 de febrero al 12 de mayo de 2013.






la emoción que se experimenta en la creación de la obra de arte es parecida 
a la que se experimenta en la contemplación de la misma. Lo que verdade-
UDPHQWHSURGXFH\SURGXFtDDDUWLVWDVDULVWyFUDWDVLQWHOHFWXDOHV\S~EOL-
co en general una auténtica convulsión interior era precisamente la puesta 
en escena de los objetos, el espectáculo de su organización, disposición y 
representación espacial, el aura de sacralidad y contextualización ritual que 
HQYROYtDHVDHVFHQLÀFDFLyQHVGHFLUODLQWHUSUHWDFLyQPXVHRJUiÀFD!!171
<FRQWLQXDUHÁH[LRQDQGR
En nuestros días la exposición se reconoce como un medio para comuni-
FDUFRQHOS~EOLFRTXHGLIXQGHORVFRQWHQLGRV\ORVPHQVDMHVTXHHOPXVHR
considera apropiados. La exposición, no obstante, resulta ser un comple-
jo sistema de conceptualización e interpretación, diseño y organización, 
referencia y comunicación al mismo tiempo. Pero también presentación, 
representación y hasta dramatización de un hecho, una << historia>> o 
un mensaje que se quiere resaltar y transmitir a través de los objetos172. 
 
Mark Dion es otro artista bien conocido por sus críticas hacia las institu-
ciones en particular y las exposiciones de arte contemporáneo en general. 
Analiza los métodos de trabajo de especialistas tan diversos como ar-
queólogos, etnólogos, historiadores, conservadores y comisarios de arte. 
&XHVWLRQDORVVLVWHPDVGHFODVLÀFDFLyQLPSXHVWRVDORVREMHWRVSRUHVWRV
profesionales y las instituciones, e invita a los espectadores de su obra 
DVHUXQS~EOLFRDFWLYR(OSURSLRDUWLVWDVLHQWHIDVFLQDFLyQSRUHOFROHF-
cionismo, como él mismo alude, del mismo modo que en el origen de los 
museos, en el siglo XVIII, se solían presentar estos objetos como “curiosi-
dades”, en gabinetes con el mismo nombre. Dion realiza sus propias co-
lecciones de curiosidades pero en su caso no para convertirlos en objetos 
fetiche y de culto sino para hacernos ver que cualquier objeto esconde 
171 GARCÍA FERNÁNDEZ, Isabel. “La exposición entendida como creación artística 
en los museos de arte contemporáneo”, en Museología crítica y arte contemporáneo 
(coord. Jesús Pedro Lorente). Prensas Universitarias de Zaragoza, 2003. pág. 222.  La 
cita que la autora hace de Luis Alonso Fernández, se encuentra en “Presentación, relato 
y representación escénica de la exposición”, Revista de Museología, nº 12, octubre 1997. 
pág. 80
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XQDKLVWRULD\XQLQWHUpVHWQRJUiÀFRXQDJRPDGHO
pelo, un peine, una cuchara corriente. Es su manera 
de cuestionar lo relativo que es el valor de la obra de 
arte y todo lo que ello conlleva, como el coleccionis-
mo. El hecho de exponerlos en el museo dentro de 
vitrinas de madera, que nos remiten a los “gabine-
tes de curiosidades”, no hace sino ironizar con este 
concepto.
Durante la redacción de esta tesis hemos tenido la 
oportunidad de ver la exposición Arqueológica, en 
la Nave 16 de Matadero Madrid173, comisariada por 
Virginia Torrente, y en la que participa entre otros artistas Mark Dion. En 
HOODQRVSUHVHQWD'LRQXQDVHULHGHREMHWRVSHUIHFWDPHQWHFODVLÀFDGRV
y tratados como piezas arqueológicas, recogidos por las basuras y las 
calles de Madrid. La multiplicidad se encuentra en que son objetos repro-
ducibles industrialmente, cotidianos y abundantes, y 
VXFUtWLFDVHVLW~DHQWUDWDUORVSRUVXVDVSHFWRVDQ-
tropológicos de usos y costumbres y su exposición 
FRQPpWRGRFLHQWtÀFR
Mark Dion, preocupado porque el arte se entienda 
como una parte importante en el estudio de la socie-
dad, considera que la educación es la primera herra-
mienta que se debe cuidar para este cometido. Crea 
XQDHVFXHODHQOODPDGD0LOGUHG·V/DQH174, en 
Pensilvania, donde transmite la idea de que el arte 
VHKDWUDVODGDGRGHOFXEREODQFRDOHVSDFLRS~EOLFR
(VQRWDEOHHOQ~PHURGHDUWLVWDVTXHKDQGHPRVWUDGR
un interés por el coleccionismo de objetos, aunque su interés no radica tanto 
en el valor económico como con vistas a poder ser utilizados o como punto 
de referencia para futuras obras. Exponer estos objetos directamente es 
para los artistas que lo hacen una crítica hacia el aura que otorga la institu-
ción del museo a sus piezas. Artistas como Sophie Calle o Jeffrey Vallance175 
 han trabajado con esta premisa para realizar algunas de sus obras. 
En el caso de Sophie Calle destacaría la obra The birthday ceremony, de 
1993, donde expone dentro de una vitrina objetos que le han regalado en 
sus cumpleaños desde 1980 a 1993. Jeffrey Vallance, con The travelling 
1L[RQ0XVHXP, de 1991, crea una caja, a modo de museo portátil, donde 
muestra artefactos, pins, pósters, etc. Relativos al presidente estadouni-
dense Nixon. Objetos sin interés museológico que los convierte en objetos 
DUTXHROyJLFRVRHWQRJUiÀFRV
173 La exposición tiene lugar del 26 de enero al 19 de mayo de 2013.
174 www.mildredslane.com (Consultado el 8 de abril de 2013). Esta propuesta es una 
más entre las que algunos  artistas han realizado en este sentido, como la escuela Labo-
ratory, de Olafur Eliasson o The Land, de Rikrit Tiravanija.
175 Aunque se alejan de los ejemplos que nos sirven para identificar obras de arte múl-
tiple en relación con la crítica institucional, nos parece relevante poner estos ejemplos 
por su implicación igualmente con la museología y la crítica institucional. Son obras 


















Todo lo visto hasta ahora demuestra cómo la cuestión sobre la museogra-
fía contemporánea sigue viva. Todos los casos vistos los exponemos como 
punto de partida para comprender la importancia del contexto expositivo, 
SDUDHQWHQGHUODLQFLGHQFLDTXHpVWHWLHQHDVXYH]HQHOVLJQLÀFDGRGHODV
obras, hecho que es de suma relevancia, concretamente, en la disciplina 
TXHHVWXGLDPRVFRPRHVHO$UWH0~OWLSOH8QDEXHQDPXVHRJUDItDVHUtD
aquella que relaciona correctamente la obra con el contexto en el que fue 
creada, o para el que fue creada, respetando así su integridad conceptual 
y física, a la vez que ayuda a su lectura mediante una ordenación accesi-
ble y agradable. Museología y museografía se juntan irremediablemente, 
ya que la puesta en escena debe ir acorde con las investigaciones museo-
lógicas. 
%ULDQ2·'RKHUW\HQ VX FpOHEUH OLEURDentro del cubo blanco. La ideolo-
JtDGHOHVSDFLRH[SRVLWLYR, argumentaba cómo la modernidad inventó el 
espacio neutral para aislar cada obra de su entorno y de cualquier cosa 
que pudiera distraer la experiencia del espectador con la obra sola, de-
biendo ser evaluada dentro de su lógica interna y no en relación con su 
contexto (cultural, económico, político) y asemeja esta sala blanca a una 
iglesia medieval donde “el mundo exterior no debe penetrar en ella y, por 
eso mismo, las ventanas están cegadas. Las paredes están pintadas de 
blanco. La luz viene del techo. (…) En una curiosa inversión, al introdu-
cirse en la galería, el objeto enmarca el espacio expositivo y sus leyes”176. 
 
Este espacio neutro, el cubo blanco al que alude este término, ya no es 
importante desde hace mucho tiempo y ha sido superado por artistas y 
museógrafos. Pero lo relevante para nosotros sigue siendo la instituciona-
lidad del espacio, neutro o no neutro, es decir, la relación entre el produc-
WRUDXWRUDUWLVWD\ OD LQVWLWXFLyQFRPRVLVWHPDGHGLVWULEXFLyQ2·'RKHUW\ 
SODQWHDEDTXHODKLVWRULDGHODUWHPRGHUQRHVWiGHÀQLGDRSXHGHVHUFR-
rrelacionada con la evolución de la galería de arte como espacio físico y 
por la forma en que los espectadores reaccionan frente a éste. Por eso su 
UHÁH[LyQVREUHODJDOHUtDFRQVWUXLGDFRQUHJODVSUHFLVDVGRQGHHOH[WHULRU
aunque parezca una obviedad, debe quedarse fuera y las ventanas son 
selladas, no hay muebles, las paredes se pintan de blanco, el techo es la 
fuente de iluminación, que veíamos en su cita. Se controla la cantidad de 
obras expuestas y su distribución establece una jerarquía entre las obras, 
indicando cuál es la más importante, como si el espectador tuviera una 
incapacidad o fuera incompetente para percibir las imágenes y fuera un 
mero receptor de mensajes marcados. La aparición de la instalación ayu-
dó a considerar el espacio no sólo como envoltura, sino como un contexto 
donde presentar las obras.
&RPRLQVLVWLPRVFRQVWDQWHPHQWHHQHVWDWHVLVHO$UWH0~OWLSOHVHPXHYH
GHQWURGHXQFRQWH[WRFXOWXUDO\VRFLDOHVSHFtÀFR\HVWDPDQHUDGHHQ-
tender el espacio (dentro de la institución o fuera de ella), conlleva una 
manera de exposición/difusión/distribución. 
        
El contexto (la manera de distribución de las obras, la información adicional 
como los recursos informáticos o periódicos, revistas, carteles que contex-
tualizan la obra) proporciona una gran parte del contenido de la obra, en 
176 O’DOHERTY, Brian. Dentro del cubo blanco. La ideología del espacio expositivo. 
CENDEAC, Murcia, 2008. pág. 21
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FRQFUHWR \PX\HVSHFLDOPHQWH ODGHO$UWH0~OWLSOH8Q
ejemplo de esto es la exposición Las Herramientas del 
Arte. Relecturas. No es una exposición de objetos sino 
que la exposición es el proyecto artístico en sí: su distri-
bución en el espacio, la manera en cómo se perciben los 
objetos dependiendo de su colocación y orden (aquí no 
hay jerarquía). La pregunta que plantea es si la cultura y 
el arte pueden ser un medio de entendimiento colectivo, 
ahora que sus discursos son también la política, la eco-




Me permito destacar en este apartado el programa de 
gestión de la información de las obras tan completo que 
SRVHHOD*HPlOGH*DOHULHGH%HUOtQSXHVFRQpOQRVR-
lamente se pueden conseguir todos los datos técnicos 
de una obra, sino también sus características contextua-
les y conceptuales (entrevistas a los artistas, videos de 
ellos en sus estudios, textos suyos, datos sobre el uso 
GHOREMHWRHQFDVRGHVHUHWQRJUiÀFRHWF ORTXHHQ-
riquece y facilita el acercamiento a las obras del museo, como propone 
Mark Dion. Esta iniciativa también funciona en otras instituciones como la 
Tate Modern de Londres. Otra idea que se da por hecha es presuponer 
que el visitante no siente curiosidad por saber los motivos que llevaron a 
hacer esa obra o por qué se concibió así técnicamente o por qué (en el 
caso del arte contemporáneo) optó el artista por un objeto prefabricado y 
QRKHFKRSRUpOPLVPR(QHOFDVRFRQFUHWRGHO$UWH0~OWLSOHWRGRHVWRVRQ
cuestiones de suma importancia, ya que se trata de entender las motiva-
ciones ideológicas. Cuando decíamos al comienzo de ete capítulo que las 
instituciones deben implicarse más en el proceso creativo y no tanto en la 
obra terminada, nos referíamos a esto. 
Las exposiciones de arte contemporáneo en general, y en concreto 
ODVGH$UWH0~OWLSOHGHEHUtDQVHUPX\ LQWHUDFWLYDVFRQD\XGD WHF-
nológica de apoyo en la exhibición. Lejos están los planteamientos 
GH3RXVVLQGHTXHHODUWHWLHQHODÀQDOLGDGSULPHUDGHSURGXFLUSODFHU177. 
Y esto es extensible al placer que la propia institución muestra hacia sí 
misma, cuando antepone la estética del ambiente de la exposición, donde 
VHEXVFDDSUHFLDUHOREMHWRVLQQLQJXQDUHIHUHQFLDFRQFHSWXDOFRQHOÀQ






museos y centros de arte como espacios no sólo de difusión sino de crea-
FLyQ$FW~DDPRGRGHIRURGRQGHSURIHVLRQDOHVGHOVHFWRUFXOWXUDOVHXQHQ
177 BLUNT, A: “Poussin’s Notes on painting”, en Journal of the Warburg Institute, I, 
1937, pág. 344. Citado por SANTACANA, Joan y HERNÁNDEZ CARDONA, Francesc, 
Museología crítica, 2006  pág. 271










para mejorar el sistema museológico en nuestro país. Sus objetivos se 
centran en178:
 Propugnar el reconocimiento de la museología como actividad profe-
sional especializada.
 Fomentar el permanente perfeccionamiento de sus miembros, de 
acuerdo con la evolución de las técnicas y necesidades museísticas.
 Establecer criterios para la formación de los futuros profesionales.
 Asesorar y cooperar con los organismos nacionales e internacionales 
en el desarrollo y cumplimiento de la legislación relacionada con la 
museología y los museos. 
 Ofrecer a los organismos titulares de los museos y centros de arte 
propuestas y estudios que tiendan a la mejora de la actuación de los 
profesionales y sus condiciones de trabajo. 
 Difundir, a través de los medios de comunicación social y de los me-
dios propios que la Asociación establezca, la situación de los museos, 
y recoger las opiniones y sugerencias de los usuarios acerca de su 
IXQFLRQDPLHQWRɑ
 (VWDEOHFHUXQFyGLJRGHRQWROyJLFRGHODSURIHVLyQɑ
 Actuar como foro de análisis y debate crítico sobre el estado del arte 
contemporáneo y su mediación. 
.
La Asociación la componen directores de museos y centros de arte con-
temporáneo que llevan a cabo los objetivos, no sólo mediante la redacción 
y cumplimiento del Documento de Buenas Prácticas (tan puesto en tela de 
juicio por muchos), sino a través de actividades paralelas que eviten las 
injerencias políticas que debilitan las instituciones y desautoricen el papel 
de ellas en la sociedad. 
En el segundo encuentro que organizaron, en el Museo Centro de Arte 
Reina Sofía, en 2008, se pusieron sobre la mesa temas relevantes sobre 
ODVLWXDFLyQDFWXDOGHODVLQVWLWXFLRQHVHQUHODFLyQFRQXQS~EOLFRFDGDYH]
más amplio y participativo, que atañe a varias de sus funciones, como la 
manera de coleccionar y de exponer el arte contemporáneo hoy en día, 
VHJ~QODVQXHYDVH[LJHQFLDVGHODVRFLHGDG
Es por ello que lo traemos a colación aquí al hablar del papel de las instit-
ciones frente a la crítica institucional que muchos artistas plantean desde 
la práctica artística.
En palabras de los asistentes al encuentro,
nada como la exigencia social ha marcado más profundamente la historia 
UHFLHQWHGHOPXVHR/DDWHQFLyQDODVQHFHVLGDGHVUHDOHVGHOS~EOLFRKDGH-
mandado del museo un esfuerzo sin precedentes, que extiende su radio de 
acción y activa nuevos dispositivos de mediación para ponerse al servicio de 
XQS~EOLFRFDGDYH]PiVDPSOLR
El tema articulador de este segundo encuentro internacional de la Asociación 
de Directores de Arte Contemporáneo de España-ADACE gira en torno a una 
concepción amplia de la relacionalidad del propio museo ligada a su capaci-
GDGGHUHVSRQGHUDOFDPELRVRFLDOHQXQPRPHQWRHQTXHHOS~EOLFRQRVyOR
se ha erigido en la razón de ser de la institución sino que es, además, garan-
te de su existencia. El impacto de los hábitos del consumo cultural masivo 
HQXQHQWRUQRTXHSURPXHYHODWUDQVIRUPDFLyQDWUDYpVGHODHGXFDFLyQODV
posibilidades del trabajo en red y la creación de comunidades de intereses 
178 http://www.adace.es/infocorporat.asp  (Consultado el 5 de febrero de 2010)
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TXHLPSXOVDQGLQiPLFDVGHLQQRYDFLyQ\UHFLSURFLGDGORVOtPLWHVFUHGLELOL-
dad y pertinencia de la crítica institucional y la revalorización de las prácticas 
TXHDFWLYDQXQD UHODFLyQGLUHFWDFRQHOS~EOLFRVRQGH IRUPDVXPDULD ORV
temas de debate de este encuentro, que aborda algunos de los desafíos del 
museo en su empeño de generar diálogos y trasvases con la sociedad179. 
.
Una de las preguntas más complicadas de responder es quién constituye 
“institución” (los técnicos de museos, los directores de museos, los patro-
nos, los artistas que integran las colecciones…), quién maneja a quién, 
TXLpQXWLOL]DDTXLpQSDUDTXpÀQHVUHVXOWDFRPSOLFDGRDYHULJXDU
Las colecciones de nuestros museos 
VH VLJXHQ FUHDQGR EDMR FULWHULRV D~Q
LQGHÀQLGRV R DO PHQRV PDO H[SOLFD-
dos. El arte es un escenario complejo 
donde cada actor tiene un guión pro-
pio. Benjamín Buchloh, editor de la re-
vista October, considera fundamental 
estudiar la naturaleza y el rol de las 
instituciones en la cultura para saber 
qué valores son los que se crean en 
la sociedad para legitimar lo que es 
o no es cultura. Broothaers ya se in-
teresó por esto mismo hace cuarenta 
DxRV,QFOXVRFUHyXQPXVHRÀFWLFLRHQ
busca de proposiciones nuevas, desde 
la perspectiva de los museos y centros 
GHDUWHFRPRSURGXFWRUHV/DRSLQLyQGHORVDUWLVWDVTXHUHDOL]DQP~OWLSOHV
bajo parámetros de crítica institucional, es que el trasfondo de la cuestión 
no es tanto el ampliar los campos de producción artística como liberar al 
objeto artístico del halo institucional y difundirlo desde otras perspectivas. 
Dentro o fuera de ellas pero de manera neutra. La nueva museología de-
bería plantearse desmantelar el sistema de valores establecido e inten-
WDUGLIXQGLUHOPD\RUQ~PHURGHSURSXHVWDVGLIHUHQWHV\QRVLHPSUHODV
mismas. La frase de “Musée, enfants non admit” [Museo, no se admiten 
niños] de Marcel Broothaers, es contundente y a la vez sorprendente pero 
TXHDERJDGHPDQHUDÀUPHSRUODSDVLYLGDGGHOS~EOLFR\GHODVLQVWLWXFLR-
nes también. 
A modo de resumen podemos decir que todas estas preocupaciones de 
HVWDV~OWLPDVGpFDGDVVREUHODPDQHUDGHH[KLELFLyQGHDUWHSRUSDUWHGH
las instituciones que hemos expuesto, han sido constantes a lo largo del 
tiempo. Ya las vanguardias históricas, antes que Broothaers, llamaron la 
atención sobre la falsa neutralidad de los espacios expositivos. 
Los espacios institucionales jamás se podrían liberar de la carga ideoló-
JLFDDÀUPDED(O/LVVLW]N\(VWRPLVPRSODQWHyMichael Asher, mediante 
algunas instalaciones presentadas en Chicago. En concreto la exposi-
ción WK$PHULFDQ([KLELWLRQ en el Art Institute de esta ciudad, en 1982, 
mostraba su inquietud en señalar la función del museo como institución 
para exponer arte, centrando su estudio en la manera de recepción de las 
obras en el museo. 
179 http://www.museoreinasofia.es/programas-publicos/educacion/adultos/encuen-



















6.3 LA DIFUSIÓN EN LOS MUSEOS DESDE LA 
PERSPECTIVA DE LA CRÍTICA INSTITUCIONAL
8QDGHODVIDVHVPiVGHWHUPLQDQWHVSDUDFXPSOLUODVÀQDOLGDGHVHVHQFLD-
les del museo, una vez analizadas la de investigación y documentación, 
es la de difusión por la que la institución desempeña su responsabilidad 
social de transmisión, comunicación y educación de la historia cultural.
Resulta muy interesante ver propuestas dentro de los museos que nos 
muestren el proceso creativo que hagan comprender mejor su relevancia 
dentro de la vida cotidiana. En este sentido, pensamos que es de suma 
importancia que los museos de arte contemporáneo se planteen la idea 
de buscar formas colaborativas entre los artistas y la parte administrativa. 
Hemos visto a lo largo de esta tesis cómo entre las décadas de 1960 y 
1970 hubo iniciativas por parte de artistas y grupos como APG (Artists 
3ODFHPHQW*URXS [Grupo de Colocación de Artistas], para trabajar den-
WURGHGLVWLQWRVHVWDPHQWRV\HPSUHVDVS~EOLFDV\SULYDGDVDSRUWDQGRVXV
conocimientos desde el arte y la creación. Sabemos que los resultados 
fueron excelentes para ambas partes.
La idea de que los artistas son un recurso humano que puede y debe ser 
utilizado por la sociedad, debería instaurarse desde la normalidad y enten-
der que sus cualidades intelectuales son aprovechables en otros ámbitos 
que los propiamente artísticos. Los artistas Martha Rosler y Michael As-
her,\DFLWDGRVKDQWUDEDMDGRVREUHHVWDUHÁH[LyQFRQVWDQWHPHQWH5RV-
ler, desde la idea de unir la pedagogía y los museos, donde el artista es 
un mediador ideal. A su vez, Michael Asher propuso la interacción de la 
sociedad en este cometido. Merece la pena tener en consideración la pro-
puesta que realizó desde el departamento de educación del LACMA (Los 
Angeles County Museum of Art), donde trabajó durante tres años. Planteó 
una exposición de los fondos, consistente en obras de René Magritte, 
Marcel Duchamp, Piet Mondrian, Isamu Noguchi, Joseph Cornell, entre 
otros, con la colaboración de niños estudiantes en el Fairfax High School. 
Estos estudiantes se comprometieron a trabajar dos tardes a la semana 
durante tres meses sin remuneración ninguna, junto a los trabajadores de 
SODQWLOODGHOPXVHRFRQODÀQDQFLDFLyQGHSDUDJDVWRVGHPDWHULDO
Esta propuesta hizo montar en cólera a los conservadores y comisarios 
colaboradores de la institución, pero la propuesta salió adelante y con re-
sultados muy fructíferos para ambas partes. 
Una de las cosas que más llamó la atención a los estudiantes fue ver toda 
la extensa información que se almacenaba por detrás de los cuadros, rela-
tiva a la historia de la obra y de sus exposiciones junto a datos técnicos y 
anotaciones de los artistas. Esta descubrimiento les hizo ver lo importante 
que resultaba transmitirla y compartirla. Por ello, decidieron mostrarlas en 
cajas transparentes para poder ofrecer esta documentación. Entendieron 
TXHODREUDQRHVVRODPHQWHXQDVROXFLyQÀQDOVLQRXQFRPSHQGLRGHLQ-
formación que sigue viva con el paso del tiempo. Otra estudiante, Hannah 
J. Koh, quiso colocar espejos por todas las paredes, porque considera-
EDTXHHVWRD\XGDEDDHQWHQGHUODLGHDH[SDQGLGDGHODUWHDOUHÁHMDUHO
HVSDFLRGRQGHVHXELFDEDQ(VWROHKDUtDSHQVDUVREUHODLQÁXHQFLDGHO
arte en el espacio. Curiosa apreciación por su similitud al pensamiento de 
Gerhard Richter para su exposición en Berlín, como vimos capítulos atrás. 
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(QGHÀQLWLYDHQWHQGLHURQODH[SRVLFLyQFRPRXQDJUDQLQVWDODFLyQGRQGH
las obras se relacionaban claramente entre ellas y con el espacio donde 
se ubicaban. Toda una lección para los museos, sin duda.
Es indiscutible hoy en día la gran labor que los departamentos de educa-
ción de los museos y centros de arte contemporáneo desempeñan. Esta 
labor es fundamental para transmitir los mensajes de las obras de arte con 
FRUUHFFLyQDOS~EOLFR\HVWDEOHFHUODVLHPSUHFRQWURYHUWLGDUHODFLyQHQWUH
arte contemporáneo y sociedad. Por tanto es una cuestión no sólo de 
transmisión sino de respeto  hacia el artista y su función social, y por esta 
razón ha sido muy analizada por la crítica museológica también.
Sin embargo, las metodologías son muy diferentes entre ellos, debido a la 
ideología determinada de cada institución o director que lo dirige.
'HVSXpVGHHVWXGLDUDOJXQRVHMHPSORVUHÁHMDPRVORVEORTXHVSULQFLSDOHV
que abarcan las más destacables metodologías educativas a nivel institu-
cional, con diferentes grados de complejidad:
1. OBRA-PÚBLICO. Es el modelo MPV (Metodología del Pensamiento 
Visual), que siguen instituciones como el MoMA o CA2M. Pretende 
PRWLYDUDOS~EOLFRDODREVHUYDFLyQ\SRVWHULRULQWHUSUHWDFLyQSHUVRQDO
de la obra, mediante preguntas como ¿qué ves?, ¿qué sientes?, ¿qué 
SLHQVDVTXpVLJQLÀFD"1RVHH[SOLFDODPRWLYDFLyQQLLQWHQFLRQDOLGDG
ni contexto de la realización de la obra, sino que la experimentación y 
la sensación emocional es la piedra angular.
2. OBRA-INSTITUCIÓN-PÚBLICO. Metodología conceptual. El Museo 
Guggenheim de Nueva York o la Tate Modern de Londres lo practican, 
mediante la presentación de conceptos claves en los que se ahon-
GDSHUPLWLHQGRODPHGLWDFLyQGHDOJXQDVREUDVVHOHFFLRQDGDVVHJ~Q
estos conceptos. La información previa es la base de su pedagogía. 
Primero conocer, después experimentar conociendo.
3. ARTISTA-OBRA-INSTITUCIÓN-PÚBLICO. Esta metodología la prac-
tican instituciones como el Centro de Arte Contemporáneo La Conser-
vera, el Museo de Arte Contemporáneo de Roma (MACRO), MACBA 
o el Museo de Arte Contemporáneo de Lyon. Se ajusta a la demanda 
de la sociedad actual. Su metodología se basa en estudiar qué es el 
proceso creativo y qué hace un artista dentro de la sociedad. Son cer-
canos a la idea de Gombrich al sentenciar que “no existe el arte, sólo 
los artistas”, conociendo qué es y qué hace un artista para la sociedad 
se llega a entender qué es el arte. Este método considera que el arte 
no proporciona de manera directa conocimiento. Si bien la percepción 
\ODH[SHULHQFLDHVSDUWHGHODUWHODUHÁH[LyQHVODTXHQRVKDFHOOHJDU
DOFRQRFLPLHQWRYHUGDGHURÀQGHODUWH6HDOHMDQGHODHVWpWLFDUHODFLR-
nal, pues consideran que es una estetización perversa, donde no hay 
ninguna reivindicación de una nueva manera de pensar, sino que nos 
habla sólo de los aspectos espaciales.
La relación del departamento de educación, el de exposiciones (difusión) 




contemporáneo. Sin exposición la obra de arte no se activa. El consumo 
de sus mensajes se produce con la experimentación de la obra. No es 
historia, es contemporaneidad. 
La idea de una museología enfocada desde la base de la conservación 
FRPRÀQSULQFLSDOQRVSDUHFHHVFDVDHQHOFDVRGHORVREMHWLYRVGHORV
museos de arte contemporáneo. Éstos deben ser centros activos, labora-
torios de ideas, donde se presenten con una buena información, de mane-
ra que conecten e involucren al espectador en su mensaje. 
En la tesis doctoral de Julia Noordegraff titulada Strategies of Display: 
Museum Presentation in Nineteehth and Twentieth Century Visual Cul-
ture, nos llama la atención una idea fundamental que plantea, que es la 
analogía que encuentra la autora entre las exposiciones museológicas y 
las comerciales de las tiendas, que la lleva a observar “un sorprendente 
paralelismo entre la organización y el funcionamiento de los ámbitos de 
la cultura visual”, donde la manera de mostrar ambos productos para un 
consumo inmediato y atrayente funciona de la misma manera. 
(VWD UHÁH[LyQQRV WUDHD ODPHPRULDHODOHJDWRGH5REHUW6PLWKVRQGH
1972 &XOWXUDO&RQÀQHPHQW, uno de los padres del Land Art, contra los mu-
seos, que tanto se le asemejaban a los asilos y cárceles, con sus guardas 
y celdas, habitaciones neutras llamadas “galerías”, donde los objetos de 
DUWHSDUHFHQFXDOTXLHUFRVDFRQÀQDGDDQRVHUHQWHQGLGDSHURVtUHYHUHQ-
ciada, impuestas por los comisarios o los conservadores de los museos. 
3DUHFHTXHKR\HQGtDD~QVLJXHHQYLJHQFLDHVWDUHÁH[LyQHQPHGLRGH
unas instituciones y comisarios que anulan a menudo las constantes vita-
les del arte para reducirlo a objeto de consumo, de placer sensorial. 
Esquema que proponemos de organigrama de los departamentos de un museo, y su interacción.
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Los museos tienen galerías y celdas, nada diferente a los manicomios y las 
FiUFHOHV VRQ VXV QHXWUDV VDODV GH H[SRVLFLRQHV&XDQGR VH FRORFD XQD
obra de arte en semejante espacio, ésta pierde su potencia explosiva y se 
FRQYLHUWHHQXQREMHWRSRUWiWLOVLQQLQJ~QYtQFXORFRQHOPXQGRH[WHULRU8QD
habitación vacía, blanca e iluminada sigue constituyendo una rendición a la 
neutralidad [...]. La función del curador supervisor es aislar el arte del resto 
de la sociedad. Después viene la integración. Es el momento en el que la 
obra de arte, ya totalmente neutralizada, sin efecto, abstracta, inofensiva y 
políticamente lobotomizada, puede ser consumida por la sociedad.180
Buena parte de nuestra percepción del arte no está en la obra sino en la 
manera en que nos acercamos a ella.
180 SMITHSON, Robert. “Kulturelle Gefängnisse“ (Cultural Confinement) [Confina-











na artística independiente. 
Nuestra metodología basada en el análisis de la ideología de la crítica 
LQVWLWXFLRQDO \ VX FRPSDUDFLyQ FRQHO FRQFHSWR FUtWLFRGHO$UWH0~OWLSOH
nos ha llevado a contemplar otros aspectos conceptuales que la crítica 
institucional considera. Estos aspectos son cuerdas de un mismo nudo. 
Desmarañar este nudo ha sido nuestro cometido, con el objeto de llegar a 
esta hipótesis, y que nos motivó al hacer esta tesis. 
3DUDGHÀQLUHO$UWH0~OWLSOH\GHWHUPLQDUVXiPELWRFRQFHSWXDOFRQVLGHUD-
mos los siguientes puntos:
1. La FUtWLFD LQVWLWXFLRQDO. En la tesis demostramos cómo el Arte 
0~OWLSOHFRQWLHQHXQDSDUWHLPSRUWDQWHGHFUtWLFDLQVWLWXFLRQDOHQVX
concepción, al cuestionar el sistema del mundo del arte y el poder 
del mercado en él, buscando otras opciones para la producción, 
difusión y consumo del arte. Esta clase de crítica no es considera-
da ni como un movimiento ni como una corriente teórica. Es más 
ELHQXQDKHUUDPLHQWDDQDOtWLFDXQPpWRGRFUtWLFRSDUDUHÁH[LRQDU
sobre el sistema del mundo del arte, sus instituciones y sus funcio-
nes en la sociedad. No habla de identidades individuales sino de 
relaciones colectivas dentro de un sistema, el artístico. Con esta 
FUtWLFDHO$UWH0~OWLSOHUHYLVDORVFRQGLFLRQDPLHQWRVDORVTXHHVWi
supeditada la gestión institucional del arte, para conseguir una neu-
tralización de la ideología capitalista (mercados y poder político) en 
dicha gestión. 
2. Analizamos las FRUULHQWHVÀORVyÀFDVHLGHROyJLFDVHQUHODFLyQ
a la crttica mercantilista del arte, basadas en los conceptos de 
mercancía, valor de uso y valor de cambio. En este punto hemos 
estudiado las ideas de los marxistas estructurales: Karl Marx, Louis 
Althusser y Arnold Hauser. Cómo su pensamiento se centra en la 
relación que existe entre la ideología y las relaciones capitalistas. 
La ideología para ellos es la concepción del mundo vista desde el 
“yo”, esto es, como un ente que se relaciona constantemente con 
la sociedad. Todos ellos conciben el arte (la cultura en general), 
como una interrelación entre personas, donde el papel activo de 
quien hace y quien recibe es lo que determina qué es el arte. Se 
trata de un arte más ético, donde la necesidad del consumo como 
algo vital, se antepone al consumo que genera el mercado (plusva-
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lías). La ideología marxista concibe el hecho estético (el arte) como 
la relación particular que establece con su contexto, capaz de mos-
trar al mismo tiempo la ideología de la que forma parte y a la vez, 
permitiendo posibilidades de desprenderse de ella y cuestionarla. No 
rompe con la ideología sino con una ideología (la capitalista). Es por 
ello que el arte puede plantear cuestiones como la defensa de de-
rechos, crítica hacia las instituciones, etc. Los marxistas encuentran 
ORVGHVHQFDGHQDQWHVGHODHPRFLyQGHOS~EOLFRKDFLDHODUWHQRHQ
la contemplación del objeto (arte burgués), sino en la capacidad de 
UHÁH[LyQ\HQ ODV IULFFLRQHV LGHROyJLFDVTXHFRQWLHQHSRVLELOLWDQGR
mover las conciencias y despertar el sentido crítico. En estas rela-




3. Planteamos el SDUDOHOLVPRFRQODWHRUtDGHOD(VWpWLFD5HODFLRQDO
y el Situacionismo. Guy Debord y Nicolas Bourriaud son las refe-
rencias que hemos estudiado para este punto.
Hemos visto que la Estética Relacional propone crear situaciones 
construidas para fomentar el intercambio y la interrelación personal, 
FRQHOÀQGHH[SHULPHQWDUODVDPRGRGHMXHJR\VXSHUDUODLGHDGH
exponer objetos para la contemplación, como proclamaba la Inter-
QDFLRQDO6LWXDFLRQLVWD/DGHQRPLQDFLyQ´VLWXDFLRQLVWDµVHUHÀHUHD
aquel que se ocupa de la construcción de “situaciones”. El espec-
táculo es un aspecto central en la teoría situacionista, desarrollado 
por Guy Debord en su libro de 1967, La sociedad del espectáculo. 





riencia de la vida cotidiana, y por consiguiente, cercano a la política. 
Las preguntas que se hacen los situacionistas son: ¿cómo miramos 
lo que vemos? y, ¿qué consecuencias trae esta forma de mirar?. En 




En esta tesis partimos de la década de 1960 como punto de partida 
GHODDSDULFLyQGHO$UWH0~OWLSOHFXDQGR$UWKXU'DQWRGLVFLHUQHVR-
bre la naturaleza conceptual y contextual del arte. Esta idea sobre el 
contenido teórico del arte estuvo motivado por la exposición de War-
hol en la Stable Gallery de Nueva York en 1964 donde, por primera 
vez, vio las Cajas Brillo que inspiraron esta formulación. Las cajas de 
Brillo de Warhol, junto con las ideas de Duchamp sobre la naturale-
za del objeto artístico, fueron su principal argumento para sustentar 
sus ideas, y del mismo modo, consideramos que son el punto de 
SDUWLGDGHODVLGHDVTXHHO$UWH0~OWLSOHGHIHQGHUiODVREUDVGHDUWH
QRSXHGHQGHÀQLUVHHQWpUPLQRVHVWULFWDPHQWHSHUFHSWLYRVVLQRTXH
pertenecen a un contexto socio-económico, que es el que las dota 
de contenido.
Joseph Beuys, aporta el sentido del arte social, a través de la creen-
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cia de que “cada individuo es un artista”. Ello le lleva a considerar 
el arte como una acción social. Se diferencia de las ideas de Bou-
UULDXGHQTXHPLHQWUDVpVWH~OWLPRFUHHPiVHQHOSURFHVRPLV-
PRGHODFUHDFLyQTXHHQHOREMHWRÀQDOFRPRREUDGHDUWH%HX\V
contempla la estética y la sensibilidad en la forma como parte del 
objeto artístico. 
7RPDQGR ODV LGHDVGH0DUFHO'XFKDPSEDVDGDVHQ ODGHVPLWLÀ-
FDFLyQGHOREMHWRFRPRIHWLFKHHO$UWH0~OWLSOHSHUVLJXHODLGHDGH
“arrancarse los galones” de su halo elitista y romper con la fetichi-
zación del arte, para destruir las fronteras entre alta cultura y cultu-
ra popular. Considera las propuestas (objetos, ideas, planteamien-
tos) realizadas por otros campos, como son la fabricación industrial 
de objetos, el diseño crítico o la publicidad, como herramientas y 
estrategias válidas para crear arte, y las cuales aportan aspectos 
relacionados con la idea de romper las barreras entre el arte culto 
y el arte popular, y establecer así un arte más cercano a la vida 
FRWLGLDQD/RVDUWLVWDVTXHUHDOL]DQ$UWH0~OWLSOHFRQVLGHUDQTXHOD
responsabilidad social del arte debe entenderse como el esfuerzo 
que se debe hacer por no prescindir del lujo del disfrute de la cultu-
ra, una cultura no sujeta a los dictados del sistema mercantilista. El 
artista pasa de ser productor de objetos a ser un etnógrafo y/o un 
sujeto activista social.
5. 5HODFLRQDPRVHO$UWH0~OWLSOHFRQHOarte de contexto, entendien-
GRTXHHO$UWH0~OWLSOHHVWiOLJDGRDKHFKRVSROtWLFRVGHLQMXVWLFLD
social, discriminaciones culturales o diferencias económicas. Para 
ello hemos valorado las teorías del sociólogo Pierre Bourdieu, so-
bre su concepción de habitus. 
6. 3RU~OWLPRPHGLDQWHHOHVWXGLRGHODVHPLRORJtDRVHPLyWLFD, he-
PRVOOHJDGRDODFRQFOXVLyQGHTXHHO$UWH0~OWLSOHXWLOL]DORVVLJQRV
y los símbolos como espacio de producción, siguiendo la estela 
GH'XFKDPS/DIXQFLyQGHODVHPLyWLFDHVFRQHFWDUVLJQLÀFDGRV
sean desde signos escritos o visuales. Nelson Goodman y Géra-
rd Genette nos ayudan a entender las maneras de reproducción 
GHODUWHDORJUiÀFDVODREUDVHULDGDGHSHQGLHQWHGHXQDPDWUL]\
ODVDXWRJUiÀFDVODDXWHQWLFLGDGRLGHQWLGDGGHODREUDHVVXLGHD
Reproducción monofásica). Ambas maneras pueden desarrollarse 
de manera monofásica o bifásica. Las monofásicas, se realizan en 
XQD~QLFDIDVHODSLQWXUD/DVELIiVLFDVHQGRVJUDEDGR/DREUD
JUiÀFDVHUHDOL]DFRQXQPéWRGRELIiVLFRODHVFXOWXUDGHWDOODPR-
QRIiVLFR \ OD GHPROGH R IXQGLFLyQ ELIiVLFD (O$UWH0~OWLSOH VH
desarrolla en ambos métodos, no siendo ninguno de ellos una ca-
racterística propia de él.
7. (O$UWH0~OWLSOHSXHGHKDFHUXVRGHODVHVWUDWHJLDVGHODSXEOLFLGDG
y el GLVHxRFUtWLFR que, asumidas por parte de los artistas como 
medio de comunicación, no hace que sean objetos de diseño (uso) 
sino que se convierten en obras de arte con una carga ideológica 
relativa a la parte artesanal, funcional y aurática del arte. Conside-
ramos que estas piezas, al llegar a una institución museística, su 
FDWDORJDFLyQGHEHUtD LU HQIRFDGDDXQD FODVLÀFDFLyQJHQpULFDGH
$UWH0~OWLSOH
198                  CONCLUSIONES                
Los aspectos hasta aquí expuestos nos han servido para comprobar que el 
$UWH0~OWLSOHVHSURGXFHHQXQFRQWH[WRWHyULFRTXHOHGRWDGHXQDLGHQWLGDG
propia. Por otro lado, la forma de exponerlo, es decir la museografía asocia-
GDOHDSRUWDRWURVVLJQLÀFDGRVIXQGDPHQWDOHV
8. La 0XVHRJUDItD(QHO&DStWXORDSRUWDPRVUHÁH[LRQHVVREUHFDVRV
concretos de objetos y exposiciones que nos llevan a considerar que 
HO$UWH0~OWLSOHUHTXLHUHGHXQDPXVHRJUDItDFRQFUHWDDFRUGHFRQVX
carácter crítico hacia la gestión de la institución y su rechazo al sis-
tema mercantilista y función contemplativa del objeto de arte. El Arte 
0~OWLSOHUHTXLHUHGHXQDPXVHRORJtD\PXVHRJUDItDTXHHQWLHQGDHO
museo como una institución cualitativa, en red con la sociedad, que 
QHJRFLDVLJQLÀFDGRVFXOWXUDOHVTXHGLVSRQJDGHHTXLSRV\SHUVRQDO
para generar relaciones y colaboraciones con diversos grupos so-
ciales. Debe ser una exposición donde se muestre contextualmente 
la idea de la obra. Llegamos a la conclusión de que, para poder ex-
SRQHU\GLIXQGLUFRUUHFWDPHQWHORVPHQVDMHV\VLJQLÀFDGRVGHO$UWH
0~OWLSOHHVSUHFLVRPRGLÀFDUODLGHDGHPXVHRFRPRLQVWLWXFLyQ
de conservación, función que prima por encima de las otras. Enten-
demos el museo como el intermediario en la transmisión de mensa-
jes y lugar de encuentro entre los artistas y la sociedad. 
9. )LQDOPHQWH WRGDV ODV FRQFOXVLRQHV H[WUDtGDV QRV OOHYDQ D GHÀQLU
ciertos puntos que hacen del Arte Múltiple un arte independiente 
del arte seriado:
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&RQWRGRHOORGHÀQLPRVHO$UWH0~OWLSOHFRPRXQDGLVFLSOLQDDUWtVWLFDLQ-
dependiente, cuyas obras pueden ser realizadas tanto por medio de cual-
quier técnica tradicional, como por medios industriales (ready-made), de 
diseño o de reproducción de masas. Pretende romper con los límites esta-
blecidos entre alta cultura y cultura de élite. Pueden ser objetos bidimen-
sionales o tridimensionales. La característica principal del objeto de Arte 
0~OWLSOHHVODGHVHUXQDREUDUL]RPiWLFDVLQPDWUL]VLHQGRFDGDHMHPSODU
~QLFR H LJXDO DXQTXH QR QHFHVDULDPHQWH H[DFWR D ORV GH VX HGLFLyQ
Dicha edición puede ser limitada o ilimitada pero teniendo como objetivo 
la mayor difusión posible de sus mensajes, más allá de las salas de la 
institución. No son copias ni reproducciones, sino que se consideran pie-
zas autónomas entre sí. Son obras que contienen una carga considerable 
de crítica institucional y abogan por una museología crítica, que aspiran 
DFUHDUVLWXDFLRQHVGHUHÁH[LyQFRQWH[WXDOHVGRQGHHOHVSHFWDGRUHVXQ
elemento activo.
Una de las aportaciones más importantes de esta tesis es la de funda-
PHQWDU\SURSRQHUHO$UWH0~OWLSOHFRPRXQDFDWHJRUtDDUWtVWLFDDXWyQR-




Esta tesis doctoral constituye el primer trabajo de investigación sobre ca-
talogación de arte contemporáneo. Con ella hemos detectado una serie 
de aspectos que abren nuevos caminos dentro del campo de estudio 
de documentación y catalogación de obras de arte contemporáneo, 
donde encontramos una carencia de trabajos especializados, como la rea-
OL]DFLyQGHWHVDXURVHVSHFLDOL]DGRVHQWpFQLFDVPDWHULDOHV\FODVLÀFDFLyQ
genérica, de cada una de las disciplinas artísticas, especialmente de las 
relacionadas con las tecnologías. 
'HQWURGHOHVWXGLRGHO$UWH0~OWLSOHODPDQHUDGHVXGLIXVLyQQRVSDUHFH
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THE MULTIPLE ART AND ITS INSTITUTIONAL CRITIQUE SINCE 1960
INTRODUCTION
Multiple is an artistic form chosen by many artists of the 20th century since Marcel 
Duchamp, with his ready-mades, opened the door to a new way of understanding 
the artistic practice. In essence, Multiple Art posed a criticism against fetishism of 
art.
The term “multiple” was seen in its origins as a distributive way of art, with large 
HGLWLRQV'DQLHO6SRHUULLQFUHDWHV(GLWLRQ0$70XOWLSOLFDWLRQG·$UWFRQYHU-
WLEOHVWDWLQJIRU WKHÀUVW WLPHWKHFKDUDFWHULVWLF IHDWXUHVRI´0XOWLSOH$UWµEDVHG
on its way of reproduction. Throughout the 1960s, these rules evolved, although 
always maintaining the meaning of an art of masses: an Art with easy access and 
with lower economic value, mostly based on traditional serial techniques (graphic 
art, sculpture, printing techniques). 
In 1964, with the emergence of Pop Art, industrial objects also begin to be consi-
dered as forms of Multiple Art, returning to the Duchampian ideas. Multiple Art is 
now represented by hybrid objects, which can be of an industrial origin, of serial art 
(except photography), two- or three-dimensional objects, and with limited or unli-
PLWHGHGLWLRQV,WVGHÀQLWLRQLVVWLOOXQFOHDUDQGLVJHQHUDOO\XVHGIRUDQ\ZRUNWKDW
ÀWVDQ\RIWKHVHFKDUDFWHULVWLFV,Q0DULDQ*RRGPDQDJDOOHULVWVSHFLDOL]HG
in Multiple Art, tries to register the term “multiple” as a concrete expression, but 
the term had already spread quickly as a way of art edition in a broad sense. The 
same thing happened to the Parisian gallerist Denise René, the European version 
of MAT.
7KHVGHFDGHFRQWLQXHGZLWKWKHVDPHGHÀQLWLRQRIWKH´PXOWLSOHµDSSURDFK
The 1980s are, however, a turning point in its conception, in large part by Joseph 
Beuys, for whom ”multiple” was the tool to perform a more social art, and to ex-
press social-related issues of Art, such as the perception –or “consumption”– of 
Art by society, and the use of Art to express political concerns. Many artists, either 
individualy or collectively, began to develop their artistic work from the perspective 
of a critical function. The emergence of Institutional Criticism provided an impor-
tant theoretical basis for the Multiple Art, which became one of the most used 
approaches by artists who adhered to this criticism. Moreover, other theories such 
as Relational Aesthetics or a newly revised version of Situationism also served 
along those years and in the 1990s,  to ellaborate the more contemporary view of 
Multiple Art,. All those theories have in common that they question Capitalism in 
general, and the commercial aspects of Art in particular. 
Today, the term “multiple” oscillates between these two ways of understanding its 
function, and even some museums such as the MoMa, include objects of Multiple 
Art within the Department of prints and books by artists (Print and Artists Books).
,QWKLVWKHVLVZHVHHNWRSURSRVHDIUDPHZRUNWKDWOHDGVWRGHÀQH0XOWLSOH$UWDV
an artistic discipline with its own theoretical basis, different to that of Serial Art. This 
is particularly relevant in terms of correctly registering, classifying, and describing 
these kinds of artworks, specially in Museums and Public Collections.
It is important to note that almost all studies related to this type of art in the sixties 
usually share the notion that art is dead, in the sense of “exhausted as ideology”. 
,QWKLV7KHVLV,ZLOOSURSRVHDUJXPHQWVDQGUHÁHFWLRQVWRFRQFOX\HWKDWWKLVQRWLRQ
is largely incorrect. 
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OBJECTIVES
- Critically review the concepts of “Multiple Art” and “Institutional critique” and es-
tablish the link between them from different angles: aesthetics, philosophical and 
economic, as well as sociology and theory of reception.
- Analyze artists and artworks to develop their works under both parameters.
- Propose new ways of sorting and cataloging of this type of art based on ideology 
(sociological, economic and ontological art world) as a starting point, in contrast with 
unique or serial works (sculpture, photography, printmaking, videoart) witout any 
purpose of being multiple.
5HÁHFWRQZD\VWREHWWHUGLVSOD\0XOWLSOH$UWREMHFWVUHVSHFWLQJWKHLULQWULVLFFUL-
ticism to the system itself and to the art market, and on the other hand, be able to 
properly transmit the ideological world of these works.
CONCLUSIONS
7KHDUJXPHQWVHOODERUDWHGLQDOOWKHFKDSWHUVRIWKLV7KHVLVSRLQWWRWKHFRQÀUPDWLRQ
that Multiple Art needs to be considered as a truly independent artistic discipline.
Our methodology based on the analysis of the ideology behind Institutional Critique 
and its comparison with the critical function of Multiple Art, has led us to contemplate 
other conceptual aspects also included in by iInstitutional critiqueCriticism. These 
aspects are all threads of a common knot. Unravelling this knot has been the purpo-
se of this Thesis.
7RGHÀQH0XOWLSOH$UWDQGGHWHUPLQHLWVFRQFHSWXDOVFRSHZHFRQVLGHUWKHIROORZLQJ
items:
1. Institutional Critique. In the thesis, we showed how Multiple Art contains an im-
portant part of institutional critique at his conception, questioning the system of the 
world of art and the power of the market, looking for other options for the production, 
dissemination and consumption of art. This kind of criticism is not considered either 
a movement or a theoretical stream. It is an analytical tool, a critical method to re-
ÁHFWRQWKHV\VWHPRIWKHZRUOGRIDUWWKHLULQVWLWXWLRQVDQGWKHLUUROHVLQVRFLHW\,W
considers the individual identities but within a system, the artistic collective relations. 
Through this criticism, it reviews the constraints imponed by the institutional mana-
gement of the art, with the goal of neutralizing the capitalist ideology (markets and 
political power) in such management.
2. We analyze the philosophical and ideological currents that deal with mercan-
WLOLVPLQ$UWEDVHGRQWKHFRQFHSWVRIPHUFKDQGLVH, use value and exchange 
value. We have studied the ideas of structural Marxists: Karl Marx, Louis Althusser 
and Arnold Hauser. As their thought focuses on the relationship between ideology 
and capitalist relations. The ideology for them is the conception of the world seen 
from the “self”, that is, as an entity that is constantly related to the society. All of them 
conceive Art (culture in general), as a relationship between individuals, where the 
active role of who does and who receives is what determines what is Art. It is a more 
ethical art, where the need for consumption as something vital is contrasted with the 
consumption generated by the market (capital gains). Marxist ideology conceived 
the aesthetic fact (art) as the special relationship established with its context, capa-
ble of simultaneously displaying the ideology of which it forms part, and providing 
mechanisms to question and even abolish the same ideology. It does not break 
with Ideology as a concept, but with a particular ideology: Capitalism). Therefore, 
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Art can raise issues such as the defence of rights, criticism towards institutions, 
etc. For Marxists, the trigger of emotion in the public with respect to Art is not the 
FRQWHPSODWLRQRIWKHREMHFWERXUJHRLVDUWEXWWKHFDSDFLW\IRUUHÁHFWLRQDQGWKH
LGHRORJLFDOIULFWLRQVWKDWWKHREMHFWFRQWDLQVFDXVLQJDQDJLWDWLRQRIWKHLQGLYLGXDO·V
conscience and critical sense. These relationships are similar to the motivations of 
Multiple Art, as also observed in the next section. 
3. We consider the parallelism with the WKHRU\RI5HODWLRQDO$HVWKHWLFVDQG6L-
tuationism. Guy Debord and Nicolas Bourriaud are the references that we have 
studied in this respect.
We have seen that Relational Aesthetics proposes to create situations that foster 
the exchange between individuals as a game, thereby overcoming the idea of 
exhibiting objects for mere contemplation, as it was proclaimed by Situationism. 
According to Situationism, the artist would perform a role as the constructor of “si-
tuations”. The show is a central aspect in the theory of Situationism, developed by 
Guy Debord in his book, The society of the spectacle (1967). Criticism of the show 
is a development and application of the concept of fetishism of the object and the 
alienation as expressed by Karl Marx. Participation and contributions from the pu-
blic are essential to complete the work, as in Multiple Art. In this way art happens to 
be considered an experience of daily life, and therefore neighbour to Politics. The 
TXHVWLRQVDVNHGE\6LWXDWLRQLVWVDUH¶KRZGRZHORRNDWZKDWZHVHH"·DQG¶ZKDW
FRQVHTXHQFHVGRHVWKLVZD\RIORRNLQJEULQJ"·7KHVHTXHVWLRQVDOVRVXPPDUL]H




Danto discerns between the conceptual the and contextual nature of Art. This idea 
DERXW WKH WKHRUHWLFDOFRQWHQWRI$UWZDVPRWLYDWHGE\:DUKRO·VH[KLELWLRQDW WKH
6WDEOH*DOOHU\LQ1HZ<RUNLQZKHUHIRUWKHÀUVWWLPHKHVDZWKH%ULOOR%R[HV
WKDWLQVSLUHGWKLVIRUPXODWLRQ:DUKRO·V%ULOOR%R[HVDORQJZLWK'XFKDPS·VLGHDV
on the nature of the art object, were his main argument to support his ideas, and 
in the same way, we consider that they are these are the same ideas defended 
E\0XOWLSOH$UWDUWZRUNVFDQQRWEHGHÀQHG LQVWULFWO\SHUFHSWLYHWHUPVEXW WKH\
belong to a socio-economic context which endows them with content.
Joseph Beuys brings the sense of Social Art through the belief that “everyone is 
an artist”. This leads him to consider Art as a social action. However, it differs from 
%RXUULDXG·V LGHDV WKDW WKHFUHDWLYHSURFHVV LWVHOI LVPRUH UHOHYDQW WKDQ WKHÀQDO
object, because Beuys contemplates aesthetics and sensibility for the form as part 
of the art object.
7DNLQJWKH LGHDVRI0DUFHO'XFKDPSEDVHGRQWKHGHP\VWLÀFDWLRQRI WKHREMHFW
as fetish, Multiple Art pursued the idea of removing the elite halo of artworks and 
destroying the borders between high culture and popular culture. He considered 
WKHSURSRVLWLRQVREMHFWVLGHDVRUDSSURDFKHVPDGHE\RWKHUÀHOGVVXFKDVWKH
manufacture of industrial objects, the critical design, and advertising, as tools and 
strategies capable of creating Art, and which provide aspects related to the idea 
of breaking the barriers between elite art and folk art, and thereby establishing an 
art closer to everyday life. The artists that perform Multiple Art considered that the 
social responsibility of Art should be understood as the effort that must be done to 
maintain the luxury of the enjoyment of culture, a culture not subject to the dictates 
of the mercantilist system. The artist becomes an ethnographer, a social activist, 
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rather than a producer of art objects.
5. We relate Multiple Art with the DUWRIFRQWH[W understanding that Multiple Art is 
linked to political actions of social injustice, discrimination, cultural or economic diffe-
rences. For this purpose we have valued the theories of sociologist Pierre Bourdieu, 
about his conception of habitus.
6. Through the study of semiology, we have come to the conclusion that Multiple Art 
XVHVVLJQVDQGV\PEROVDVSURGXFWLRQVSDFHIROORZLQJ'XFKDPS·VZDNH1HOVRQ
Goodman helps us to understand the different forms of reproduction in Art: allogra-
phic (serial artworks dependent on a matrix), and autographic (authenticity or iden-
tity of the work is the main idea). Both forms can be developed with “monophasic” 
(such as painting) or “biphasic” (such as engraving) approaches. Multiple Art can be 
GHYHORSHGZLWKERWKPHWKRGVQRWEHLQJGHÀQHGE\DSDUWLFXODUDSSURDFK
Therefore, all previous arguments consolidate the idea that Multiple Art occurs in a 
theoretical context that provides it with its own identity. On the other hand, the form 
in which it is exhibited, i.e. associated museography, brings further fundamental 
meanings:
7. The Museography,Q&KDSWHUZHSURYLGHUHÁHFWLRQVRQVSHFLÀFFDVHVRIRE-
jects and exhibitions that lead us to consider that the Multiple Art requires a speci-
ÀFPXVHRJUDSK\LQDFFRUGDQFHZLWKLWVFULWLFDOQDWXUHWRZDUGVWKHPDQDJHPHQWRI
the institution and its rejection to the mercantilist system and to the contemplative 
function of the art object. Multiple Art requires a museology and museography that 
understands the Museum as a qualitative institution, part of the same network as the 
rest of society, which negotiates cultural meanings and with the appropriate equip-
ment and personnel to generate relationships and collaborations with different social 
groups. We reach the conclusion that, in order to exhibit and properly disseminate 
messages and meanings of Multiple Art it is necessary to modify the idea of the 
Museum as an institution of conservation, a function that currently stands above all 
others. We understand the Museum as an intermediary in the transmission of mes-
sages and the meeting point for artists and society.
8. )LQDOO\DOOWKHFRQFOXVLRQVGUDZQDERYHOHDGXVWRGHÀQHVHYHUDOSRLQWVWKDWGLV-
tinguish Multiple Art from serial art:
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One of the most important contributions of this thesis is the base and propose 
Multiple Art as an autonomous artistic category within the thesaurus of Museum 
IXQGVVSHFLÀFDOO\ LQ WKHVSHFLÀFÀHOGRI*HQHULF&ODVVLÀFDWLRQRI WKH LQWHJUDWHG
system DOMUS. (DOMUS is a computer application for the Museums managment 
developped for the Minister of Education and Culture, whose aim is to support 
the technicians of the Museums in their daily work, to serve as initial model to the 
GHÀQLWLRQRIZRUNWHFKQLFDOSURFHVVHVKHOSLQJWRVWDQGDUGL]HWKHDFWLYLW\LQWKHGL-
fferent Institutions and act as support to the establishment of a collective catalogue 
of cultural terms that protect spanish museums).
)RU DOO RI WKLV UHDVRQV ZH GHÀQH WKH 0XOWLSOH $UW DV DQ DUWLVWLF LQGHSHQGHQW
discipline, which works can be realized as well as for any traditional technology, as 
for industrial techniques (ready-made), of design or of mass-reproduction It tries 
to break with the limits established between high culture and popular culture. They 
can be two-dimensional or three-dimensional objects. The principal characteristic 
of the object of Multiple Art is that of being a rhizomatic work, without original mold 
or plate, being every one and equal copy (though not necessarily exact) to those 
of his edition. The above mentioned edition can be limited or unlimited but taking 
as an aim the major possible diffusion of his messages, beyond the space of the 
institution. They are neither copies nor reproductions, but they are considered to 
be autonomous pieces among them. They are works that contain a considerable 






WLRQDQGFDWDORJLQJRIZRUNVRIFRQWHPSRUDU\DUW where we found a lack of specialized 
work, such as the realization of thesaurus specialized in techniques, materials and generic 
FODVVLÀFDWLRQHDFKRIDUWLVWLFGLVFLSOLQHVHVSHFLDOO\WKRVHUHODWHGWRWKHWHFKQRORJLHV
Within the study of Multiple Art, the way of its broadcasting seems to us so important, that a 
GHHSHUVWXGLHVRQ0XVHXPPHWKRGVDUHQHFHVVDU\WRFRPSOHWHWKHXQGHUVWDQGLQJRI
this critical and social activist art to institutions and market system.
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